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INTRODUCTION 


L'origine de ce livre (en deux volumes) remonte à ma 
découverte tardive en juillet 2015 du tournage de 
Leatherface par Alexandre Bustillo et Julien Maury. 
Immédiatement, une évidence se fit : je devais concevoir 
un livre sur toute la franchise Massacre à la tronçonneuse. 
J'écrivis donc à Alexandre afin de lui parler de mon projet 
et lui demander si je pouvais venir sur le tournage. Il me 
répondit avec son sens. de la politesse habituelle : «On a 
fini le shooting mi-juin-patate ! T'es un peu à la bourre, si 
on doit compter sur toi pour être à l'heure le jour de la 
révolution, on n'a pas fini d'être des moutons. » 

Occasion ratée, mais cela ne changeait pour autant rien au 
projet final. Avec une idée-particulière : publier le livre 
juste à temps pour la sortie de Leatherface. 

Beaucoup de choses se sont passées entre temps. 

Pour les Frenchies, la mise de côté puis une sortie tardive 
de leur film. Du mien, la plongée dans un projet qui prit 
rapidement de nouvelles allures de George Romero, 
révolutions, zombies et chevalerie. De peur de coller.de 
nouvelles tendinites à ceux qui avaient acheté mon 
précédent ouvrage, je décidais donc de scinder le livre en 
deux volumes. Finalement, impossible de tenir la date de 
sortie du film de Bustillo et Maury. Mais il y avait une date 
anniversaire qui tombait bientôt : celle des 45 ans de la 
sortie du tout premier Massacre à la tronçonneuse ! 


Tout comme La Nuït des morts-vivants, le film de Tobe 
Hooper est une œuvre essentielle pour comprendre les 
mutations que le cinéma horrifique subit dès la fin des 
années 60. Plus largement, les huit épisodes qui forment 
désormais la franchise Massacre à la tronçonneuse 
témoignent tous, à leur manière, de leur époque, et de 
l'évolution de la production horrifique américaine. Il me 
semblait important d'évoquer ce sujet en filigrane — d'où le 
sous-titre du livre, Une odyssée horrifique. Le cœur de ces 


deux volumes reste néanmoins les films eux-mêmes. Leur 
création, leur tournage, leur réception. Les multiples 
scénarios conçus et inutilisés. Les conflits qui ont émaillé 
leur production. Mon approche reste la même que sur mes 
autres ouvrages : historique dans un premier temps, en se 
basant sur des documents factuels, et critique, voir 
analytique, dans un second temps. L'idée étant de toujours 
rester au plus proche du film et ne pas s'envoler dans des 
analyses franco-françaises ayant perdu pied avec la réalité 
et l'identité des films qu'elles évoquent. 


La séparation entre les deux volumes s'est faite assez 
naturellement : le premier étant entièrement consacré à la 
jeunesse de Tobe Hooper et à son premier long, le second 
aux multiples suites, remakes et reboots. L'aspect unique 
— et (involontairement) révolutionnaire — de Massacre à 
la tronçonneuse n'est pas la seule raison d'un tel premier 
volume, La création du film, de la pré-production au 
tournage, à sa sortie, est émaillée de zones d'ombres; de 
récits contradictoires et d'affirmations sans fondements. 
Provenant bien souvent des personnes-mêmes qui ont 
conçu le film ! Retracer l'histoire de Massacre à la 
tronçonneuse s'est donc très rapidement avéré compliqué. 
Entre les pertes de mémoire des principaux intéressés et 
les conflits qui ont opposé différents membres de l'équipe, 
les amenant à revisiter selon leurs intérêts leurs souvenirs, 
il est bien difficile de faire la part des choses. Ce premier 
volume offre donc une vision large de ce qui se passa 
durant l'été 1973 pas très loin d'Austin. Livrant différents 
points de vue sur les mêmes événements, ne cachant pas 
les contradictions, et essayant de tirer au clair ce qu'il s'est 
passé (ou pu se passer). Au bout de plusieurs années de 
travail et de recherches sur ce film particulier, une vision 
plus claire du tournage s'est imposée que j'ai cherchée à 
retranscrire au mieux dans ces pages. 


La production houleuse de Massacre à la tronçonneuse 
n'est pas son seul élément marquant et sa sortie fut aussi 
sujet à moult problèmes qui finirent pas aboutir à de 
nouveaux clashs internes. Faire la lumière sur cet aspect 
particulier est un autre point majeur de ce livre. Mais tout 
comme pour le tournage, tous les tenants et aboutissants 
ne seront jamais totalement éclaircis - plusieurs avocats s'y 
sont d'ailleurs cassés les dents et ont abandonné l'affaire. 
Enfin, afin de pouvoir cerner au mieux la création de 
Massacre à la tronçonneuse premier du nom, ce premier 
volume offre aussi — et pour la toute première fois au 
monde- des éléments biographiques et filmographiques 
concrets sur la vie et le travail de Hooper avant qu'il ne se 
lance dans le film qui fit sa renommée. Un autre aspect qui 
demanda moult recherches et qui vient combler un vide 
important — tout en, je l'espère bien, offrant un certain 
nombre de surprises au lecteur. 


La suite de l'aventure Massacre à la tronçonneuse est 
factuellement plus claire, cela n'empêche pas son trajet 
d'être truffé de moult circonvolutions, conflits et 
dissensions artistiques. Sans parler des problèmes de 
continuité qui vont très rapidement s'insinuer, brouillant 
une grille temporelle et familiale qui avait pourtant tout 
pour être simple. 


À l'heure de l'écriture de cette introduction, de nouveaux 
projets liés à a franchise ont été annoncés, notamment une 
série télé et un neuvième film. Que ceux-ci voient ou non 
le jour, il est en tout cas certain que le film de Bustillo et 
Maury ne sera pas le dernier de la franchise et que les 
décennies à venir verront encore de nombreux nouveaux 
Massacre(s) ! 
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Depuis ses débuts, la production cinématographique 
américaine est évoquée et analysée au travers du prisme 
d'Hollywood. Faisant perdre de vue la vaste production 
indépendante conçue loin de la côte ouest. Pourtant, des 
films ont toujours été tournés dans des états ne possédant 
aucun service où compagnie cinématographique « di gne » 
de ce nom. La distribution limitée (ne dépassant souvent 
pas l’état, voir même la ville, l'ayant vu naître), le peu de 
copies tirées (souvent moins de cinq) et le désintérêt total 
de la presse, y compris locale, ont contribué à faire 
disparaître de la mémoire collective des milliers de films 
tournés loin d'Hollywood. Durant les années 60, la donne 
va néanmoins changer : la production régionale américaine 
va soudainement monter au front et produire quelques-uns 
des films les plus marquants des deux décennies (et plus) 
suivantes. Du Kansas, Herk Harvey produit et réalise son 
seul et unique film, Carnival of Souls (1962) qui frappe 
par son. originalité et son atmosphère. De Floride émerge 
Herschell Gordon Lewis et ses explosions gore Blood 
Feast (1963) et Two Thousand Maniacs ! (1964). De 
Pennsylvanie et plus spécifiquement de la ville ouvrière de 
Pittsburgh déboule George Romero qui va faire rentrer le 
cinéma fantastico-horrifique dans son ère moderne avec 
La Nuit des morts-vivants (Night of the Living Dead, 
1968). Du Connecticut arrive une poignée de films 
radicaux qui vont traumatiser plusieurs générations de 
Spectateurs : Let’s Scare Jessica to Death (John D. 
Hancock, 1971) et surtout La Dernière maison sur la 
gauche (The Last House on the Left, Wes Craven, 
1972) et I Spit on your Grave (Meir Zarchi, 1978)... Aux 
quatre coins des États-Unis des films sont produits. Suivant 
généralement certaines formules : horreur, la comédie, 
l'érotisme, les films de bikers, la blaxploitation.… L’arrivée 
des caméras (en particulier 8mm) dans le cadre familial, 
les changements que connaît alors la société américaine, 
notamment du coté d’une partie de la jeunesse en rupture 
de ban, motivent nombre d’apprentis cinéastes à tourner, 
coûte que coûte, leur propre film. En empruntant à leur 
famille, à leurs amis, aux commerces de leur ville ou aux 
entrepreneurs locaux. 


Born to film 


© Tobe Hooper, un pré-baby boomer, naît le 25 janvier 1943 
dans la ville d’Austin, au Texas, de Norman William Ray 
Hooper et Lois Isabelle Hooper (née Crosby). Tobe Hooper 
2 toujours raconté qu’il était enfant unique. Pourtant, un 

zrücle publié en 1959 sur son père évoque que celui-ci a 
#2 tout quatre enfants, âgé alors de 10 à 16 ans. Cela 


®  Tobe Hooper, sept ans, s’extasie 
devant une vitrine de noël interactive. 


laisserait entendre que Hooper aurait été son premier fils 
et que trois autres enfants auraient suivi. Sont-ils les fruits 
d’un autre mariage ou les frères et sœurs directs de Tobe ? 
A moins qu’il ne s'agisse d’une grossière erreur 
journalistique ? Plus tard, lors de la publication de l’avis 
de décès de son père, il ne sera en tout cas plus évoqué 
qu’un seul enfant, Tobe. 


Très jeune, Tobe attrape la passion du cinéma. Là aussi, les 
informations concernant son enfance et son adolescence 
sont confuses, nébuleuses, voir contradictoires, en 
particulier à cause des versions fluctuantes que Hooper en 
a donné au fil du temps. Homme privé, Hooper est toujours 
resté discret sur son propre passé et ses premières créations. 
& J’étais un fou de cinéma bien avant ma naissance. Ma 
mère a dû être sortie du State Theater d’Austin pour être 
emmenée direct à l'hôpital pour accoucher. II s’agissait 
probablement d’un de ces bons films en noir et blanc de 
Michael Curtiz qu’elle ne voulait pas manquer. Mon père 
et ma mère adoraient le cinéma. A peine sorti de hôpital, 
ils m’ont emmené avec eux au cinéma. Et j'ai littéralement 
grandi au cinéma. »! Une histoire qui a tout du faritasme 
du cinéphage fou. Au même titre, Hooper a raconté à 
plusieurs occasions que son père possédait une salle de 
cinéma, qui se serait trouvée à San Angelo, une ville qui 
se situe à quelques 330 kilomètres d’Austin. Si cela est 
vrai, On imagine difficilement comment le petit Tobe 
pouvait y passer tout son temps libre. Aïlleurs, il dit que 
c’est sa mère qui travaillait au cinéma Paramount d’ Austin. 


® Congress Avenue à Austin durant les années 50, 
avec ses salles Queen, Paramount et State. 


Encore autre part, il évoque avoir vécu à Palestine, petite 
ville du Texas à 260 kilomètres de Houston : « Cela prenait 
de trois à quatre mois pour que les films nouveaux arrivent 
à Palestine, Texas, où je vivais, je prenais donc un train de 
Palestine pour aller à Houston pour les voir et je revenais 
la nuit. ».. Ce qui est certain, c’est que son père, W. R. 
Hooper, travaille dans l’hôtellerie depuis le début des 
années 30%. Ce que Hooper évoque effectivement : « (Mon 
père) était dans l’hôtellerie, et adjacent à l’hôtel se trouvait 
un cinéma qui était ma baby-sitter. Mes parents partaient 
2t faisaient leurs trucs et me laissaient là toute la journée. 


x 


J'imagine que j’ai commencé à parler comme ça. »4 
Hooper évoque ailleurs que son père, en plus de l’hôtel, 
loue un cinéma”. Il se serait en fait occupé du Capitol 
Hotelf (aujourd’hui détruit) situé au 107 West. 7th., juste à 
5 de Congress Avenue, où se trouve effectivement les 
cuatre grandes salles de la ville, le Queen, Paramount, State 
= Capitol. La petite famille, elle, habite au 2310 Forest 
&renue à Austin durant l’enfance de Tobe?. 


Szmin solitaire, Tobe semble effectivement avoir passé 
coup de temps dans les salles de cinéma dès son 
=ance. « J’apprenais tout concernant le cinéma, les gros 

zx. Les plans larges, les dolly shots, les jump-cuts, tout 
zage cinématographique. Et quand je n’étais pas au 
2. je faisais mes propres films dans ma tête (...). Ce 
= que plus tard dans ma vie, lorsque j’avais dans les 
cing ans, que l’orifice a disparu. Je veux dire que 


«= zlors je voyais tout en Panavision. J’ai détesté 


% Loin d’être un adepte de longue date du cinéma d’horreur, 
Tobe Hooper se bâtit une cinéphilie relativement classique, 
comme en témoigne ses SOUVENITS ENnjOUÉs pour 
des productions comme Les Jarretières rouges 
et Le Roman de Mildred Pierce. 


® Sur le tournage de The Heir of Frankenstein, l’un des premiers films que tourne Tobe Hooper 


(ci-dessus à gauche, ainsi qu’avant-dernière photo page de droite). Le réalisateur est trop jeune pour 


afficher un gros cigare en bouche — ce qui deviendra l’un de ses traits distinctifs plus tard — mais il 
arbore quand même une allumette au coin des lèvres ! 


lorsque c’est parti, mais vraisemblablement c'était 
nécessaire afin que je puisse enfin voir en dehors des 
paramètres. »® Hooper se souvient tout particulièrement 
avoir vu enfant Scaramouche (George Sidney, 1952), Le 
Roman de Mildred Pierce (Mildred Pierce, Michael 
Curtiz, 1945), Le Faucon maltais (The Maltese Falcon, 
John Huston, 1941) ou encore le western Les Jarretières 
rouges (Red Garters, George Marshall, 1954). « A moins 
d’être malade, je ne crois pas qu’il se soit passé un jour 
sans que j'aille au cinéma durant les vingt-cinq premières 
années de ma vie, pour ainsi dire. Parfois, je voyais deux 
ou trois films par jour, et au drive-in je voyais les films de 
catégorie B et C, ces déchets, parce-qu’il y avait beaucoup 
de choses à apprendre de ces films : tu peux apprendre ce 
qu'il ne faut pas faire. »!° Et pourtant... Tobe Hooper met 
lui-même à mal cette image de cinéphage chronique qu’il 
à largement développé, lors d’une interview publiée en 


1970, où il raconte qu’il est tombé dans le cinéma presque 
par accident. « J'étais intéressé par le cinéma lorsque j’étais 
enfant, mais juste pour m’amuser. »!! Ce serait lorsqu'il est 
rentré à l’Université du Texas que son intérêt pour la chose 
serait devenu plus sérieux : « Après avoir commencé à 
vraiment travailler avec ce médium, j’ai vu ce que je 
pouvais faire. » Il rajoute qu’il n’a eu ni grande révélations, 
ni de soudaines réalisations qu’il pourrait devenir un grand 
réalisateur... Ceci n’est qu’un témoignage parmi de 
nombreux autres de la vision mouvante que Hooper a eu 
de sa vie et de ses expériences. 
Durant ses annèes de formation, Hooper évoque aussi 
l'influence importante de sa grand-mère : « En fait, dès les 
années 50, ma grand-mère me racontait plein de ces 
histoires-là, de vampites et de surnaturel, j’adorais ça. Je 
trouvais l’histoire de la créature de Frankenstein 
absolument effrayante, un type qui marche en semant la 


mort sur son passage. C’était certainement encore plus 
effrayant parce que c'était ma grand-mère, quelqu’un de 
proche, qui me racontait toutes ces histoires. »12 


Tobe Hooper a régulièrement évoqué qu’il avait reçu sa 
première caméra 8mm à l’âge de neuf ans. Mais il 
raconte aussi : « Bien que j’ai tourné mon premier film 
2 l’âge de cinq ans, en utilisant ma famille pour jouer 
mes fantaisies. »!5 Ailleurs, il évoquera que c’est à trois 
2ns qu’il tourna son premier film... Amateur des EC 
Comics, grand pourvoyeur d’histoires (alors) déviantes, 
d'images chocs et de thématiques socio-politiques, le 
Jeune Hooper développe naturellement un goût prononcé 
pour les films fantastico-horrifiques. A l’âge de douze 
ans, il tourne son tout premier film en 8mm, Face of a 
Dead Man dans lequel il joue avec un ami. ‘Il évoque 
zussi à la même période (en 1959) le film sous un titre 
égèrement différent, Face of the Dead, et raconte qu’il 
s’agit d’un long-métrage dans lequel il interprète lui 


10 


même deux rôles!$. Au milieu des années 50. :l 
parents à Baton Rouge, en Louisiane. où son p 
et gère un motor hotel de 171 chambres. La.ils il 
à son tout premier film en l6mm : The Heir of 
Frankenstein. Une production qu’il ne réussit cependant 
pas à boucler : « On avait tourné un tiers du film lorsque 
l’on s’est retrouvé sans argent »!7 confie-t-il en 1959 à 
un journal local. Bien que s’agissant d’une production 
lycéenne, tournée avec des camarades d'école, le soin 
apporté à sa création ne peut manquer d’étonner. Le 
jeune Tobe réussit en effet à s’entourer d’une équipe 
conséquente qui se partage les rôles de preneur de son. 
cameraman, maquilleurs, costumiers, décorateurs.. Le 
matériel est à l’avenant : caméra 16mm sur trépied. 
perche pour le son. et le réalisateur possède même. 
comme les plus grands, sa chaise sur laquelle figure son 
nom ! Entre dix et vingt lycéens semblent travailler sur 
ce projet dont le titre souligne déjà bien les goûts 
prononcés de Hooper pour l’horreur. 


% Le Lennox Hotel que gère le père de Tobe Hooper. 


Les parents de Tobe se séparent vraisemblablement aux 
alentours de 1959 — les événements de cette période sont, 
de nouveau, difficiles à retracer avec exactitude et cette 
date est approximative. Sa mère reste visiblement à Baton 
Rouge avec les enfants pendant que son père retourne au 
Texas. Cette fois-ci, c’est à Grand Prairie qu’il s’installe, 
où il se retrouve en charge d’un nouveau complexe, le 
Lennox Hotel, l’un des plus importants de la ville, avec ses 
116 chambres, pour une durée de cinq ans!$. Selon Tobe : 
« Après que mes parents se soient séparés, j’ai vécu avec 
ma mère. Mais mon père est tombé malade de manière 
terminale lorsque j’étais adolescent et j’ai déménagé à 
Grand Prairie pour être avec lui durant ses quatre dernières 
années. »1° 


La frénésie de tourner est en tout cas toujours là et Hooper 
s'engage en octobre 1959 sur un nouveau projet, Blue 
Night (ou Blue Nights). Un film qu’il tourne avec l’aide 
de six autres lycéens de l’école qu’il vient de rejoindre : 
Angella Sutton, Barbara Smith, Sunny Smith, Wayne 
Thomas, Janice Hozea et Jimmy Johnson?. Tobe a écrit le 
scénario, qui a par la suite été corrigé par Sunny Smith, et 
il s’occupe des décors et des effets spéciaux. Le journal 
local le présente d’ailléurs comme un spécialiste du genre : 
« Tobe est un expert en maquillage. Il a commencé à 
s'entraîner tôt en maquillant ses amis pour jouer des scènes 
d’horreur, qu’il tournait en couleur afin d’accentuer ses 
maquillages. »2! Tobe et Wayne travaillent même sur une 
nouvelle formule pour créer du faux sang : un mélange 
d’eau, de colorant rouge pour gâteau et de sirop au chocolat 
Hersey. Pour la petite note, Romero utilisera aussi une 
décennie plus tard le même sirop au chocolat Hersey pour 
certaines scènes saignantes de La Nuit des morts-vivants. 
L'histoire de Blue Night, que le petit groupe envisage déjà 


1 


comme un long-métrage, tourne autour d’un jeune homme 
qui s’élève socialement et finit par arriver « au top », ce 
qui le change apparemment. Le jeune Hooper a déjà des 
idées bien précises sur ce qu’il cherche à obtenir : « Le film 
est articulé autour du pouvoir de suggestion et nous 
comptons mettre en scène toutes les émotions possibles. 
Nous voulons que cela soit aussi classieux que possible. »22 
Tobe tourne alors dans l’hôtel dont son père s’occupe et 
utilise différentes trouvailles faites dans le magasin Toy 
Town, tenu par les parents de Wayne Thomas, pour les 
accessoires. De manière surprenante, Tobe Hooper connaît 
déjà des problèmes avec la censure ! A plusieurs reprises, 
la compagnie qui s’occupe de développer les films couleurs 
du jeune cinéaste a en effet censuré certaines scènes 
«particulièrement horribles »%3. Par exemple, lors d’une 
scène, Tobe est censé être blessé par balle. Remplissant sa 
bouche de faux sang, il se met alors à le recracher — passage 
que la compagnie juge inadmissible et décide de couper. ‘ 


Le jeune réalisateur travaille aussi parallèlement sur une 
pièce de théâtre nommée A Sense of Justice. Et ce n’est 
pas tout, Tobe est comédien sur la chaîne télé KFJZ à Fort 
Worth où il apparaît régulièrement dans le show pour 
enfants Slam Bang Theatre. Un show animé par Icky 
Twerp (Bill Camfield) et tout un groupe d’acteurs déguisés 
en singes. L'expérience forme assurément Tobe en 
particulier dans la manière de concevoir le show: Bill 
Camfield se souvient : « Nous étions tous des « acteurs » 
à mi-temps sans budget de production et sans scénariste 
extérieur (nous tenions par ailleurs à côté notre travail de 
quarante heures par semaine) et les gens qui travaillaient 
sur Slam Bang Theatre comprenaient les nécessités des 
productions sans budget. (...) Il n’y a eu qu’au début que 
des scénarios quasiment complets ont été écrits (par moi 
ou quelqu’un d’autre dans l’équipe qui avait une idée) et 
nous avons rapidement appris à improviser. »#4 Une façon 
de travailler que Hooper imitera par la suite, notamment 
sur Massacre à la tronçonneuse. 


A la même période, Hooper tourne un autre film en 16mm, 
The Abyss, pour un budget de 1100$%. Ce serait 
possiblement le premier dont il réussisse vraiment à venir 
à bout, même si il reste encore de nos jours totalement 
invisible. Hooper semble par ailleurs trouver du travail à 
l’Université de Texas où il opère entre autre comme 
cameraman à la station télé de la fac, KLRN-TV. Ainsi, il 
n'aurait pas suivi d’études dans cette université — ce qu’il 
confia pourtant à plusieurs reprises. Un fait confirmé par 
plusieurs personnes ayant travaillé sur Massacre à la 
tronçonneuse. 


Traumatismes 


L'année 1961 va être particulièrement rude pour Tobe. Le 
21 avril, il perd son père qui meurt à 54 ans des suites d’une 
longue maladie - vraisémblablement un cancer. Plus tard, 
Hooper évoquera des événements étranges suite à ce décès, 
qui auraient servi de base au projet Poltergeist qu’il aurait 
apporté à Steven Spielberg : « C’était juste après que mon 
père soit mort. On avait des verres sur les étagères qui 
explosaient et envoyaient des morceaux de verre partout. 
Et nous avions un rocking-chair à ressort qui s’est balancé 
de lui même pendant deux nuits de suite. Je pensais que 
c'était ma mère et elle pensait que c’était moi ! Nous 
avions aussi des assiettes souvenirs que l’on accroche au 
mur et nous les avons retrouvées brisées au milieu de la 
pièce, pas là où elles auraient dû être si elles étaient 
tombées tout droit le long du mur. »26 


Le mois suivant, le 17 mai exactement, Tobe est en sortie 
avec l’un de ses amis, Billy Teen Smith, lorsque leur 
voiture percute un autre véhicule à l’intersection de Ruth 
Avenue, où habite alors Hooper, et de Grover. Sous le coup 
de l'impact, Billy et Tobe sont tous les deux projetés hors 
du véhicule. Les secours arrivés, ils sont transportés en 
urgence à l’hôpital Brackenridge. Tobe est blessé à la tête, 
mais est rapidement considéré hors de danger. Billy, 18 ans, 
est prononcé mort avant d’atteindre l’hôpital, suite à des 
blessures fatales au crane. Tobe s’en sort au final plutôt 
bien. Du moins physiquement. Psychologiquement, c’est 
une autre histoire. Dans son roman mi-autobiographique, 
mi-fiction Midnight Movie, sorti exactement cinquante ans 
plus tard, Hooper évoque un accident de voiture dans 
lequel il aurait perdu l’un de ses meilleurs amis. « Je me 
souviens juste d’avoir vu la corvette déboucher au coin de 
la rue puis de m'être réveillé à l’hôpital avec un foutu 
turban sur la tête. Les docteurs me tripotaient partout et ça 
faisait un mal d’enfer, la pire douleur physique que j’aie 
jamais subie, jamais. Ma mère m’a raconté que j’avais volé Photo du crash dans la presse locale. Les chaussures 
à cinq mètres en l’air, que j’étais retombé la tête la première au premier plan sont celles de Billy Steen Smith. 
sur le trottoir et que je m’étais fracturé le crâne. Un peu de 

mon liquide céphalo-rachidien avait coulé par terre. Et, la 

pluie suivante, ma mémoire avait été emportée à l’égout. 


Elle m’a expliqué aussi que Scotty avait valsé à dix mètres. date de l’accident à celle du 8 juin 1958. il y 2 mme 
Qu'il avait cogné un lampadaire. Et qu’il était mort avant corrélation évidente entre le récit de Hooper et s0e peur 
de toucher le sol. (...) Est-ce que j'étais destiné à me passé. Point de convergence suppl aire - 
trouver dans un foutu accident de bagnole et à perdre à la effectivement une collision avec une voit port qu 
fois mon enfance et mon meilleur ami ? (...) Est-ce que occasionna l’accident réel. Hooper se trouve protons 
j'étais destiné à tuer mon seul pote d’enfance ? ». Bien que traumatisé par l’événement. Et c'est 12 le comme 

le nom de l’ami en question ait été changé en Scotty et la cherchera plus tard à exorciser ce drame. 
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R Ronald Perryman (au centre) et Tobe Hooper (droite) 
durant le tournage de The Heisters. 


Norris Domingue, Larry Raye et Tom Billups # 
dans The Heisters. 


€ Le gouverneur John Connaly reçoit une invitation de la part de Tobe Hooper 
pour la première de The Heïsters au Varsity Theater, le 18 mai 1965. A 
droite de Hooper se trouve Mickey Huffman, directeur de William H. Pro- 
ductions ; à gauche l’acteur Norris Domingue. 


satire de toutes les formes de comédie et chaque spectateur 
trouve sa propre signification au film. » 27 The Heisters 
est produit avec les propres deniers de Hooper et de 

ES Michael England, qui co-signe par ailleurs le scénario. Une 
Le déclic autre marque de fabrique de Hooper qui favorisera toujours 
les collaborations au niveau de l’écriture ainsi que, parfois, 
du tournage. The Heisters, qui fait sa première le 18 mai 


En 1965, Hooper tourne un court de dix minutes : The au Varsity Theater, est alors un événement pour la ville 
Heisters avec l’aide financière de William H. Productions, d’Austin, comme en témoigne un encadré publié dans la 
Inc — compagnie fondée à l’occasion du tournage dont il revue des anciens élèves de l’Université de Texas, Alcalde, 
reste la seule et unique production. Au casting figurent de juin 1965 : «Austin Exes ont ajouté à leur titre de gloire 
Larry Ray, le pantomime et ancien clown Norris Domingue un produit d’une industrie inattendue, célébré le 28 mai, 
et Tom Billups. Cerise sur le gâteau, Hooper a réussi à avec l’étonnante première du tout premier film distribué 
convaincre Ezra Rachlin, chef d’orchestre de l’Austin nationalement jamais produit dans la Capital City. The 
Symphony Orchestra, de composer et jouer la musique de Heisters une comédie d’action spectaculaire a une série 
son court ! On retrouve dans cette suite de vignettes d'engagements à travers les États-Unis, suite au succès 

ettant en scène un groupe de voleurs, les deux mamelles rencontré lors de sa sortie au Varsity Theater d’Austin. (…. 
gui porteront toute (ou presque) l’œuvre à venir du ) Le maire Lester Palmer a déclaré (ce jour) « Heisters 
cinéaste. Le fantastique/ horreur et la comédie. Tendance day » à Austin.» L'article semble avoir fait une erreur sur 
slapstick dans le cas présent, tout en glissant un hommage la date, la première ayant bien eu lieu le 18 et non le 28 
2 Poe et spécifiquement aux adaptations de Poe tournées mai. The Heiïster$ entame ensuite une diffusion pendant 
par Roger Corman, en particulier La Chambre des un mois au Varsity où il est projeté en première partie de 
tortures (The Pit and the Pendulum, 1961). « C’est une ce qui ne va pas tarder à devenir un classique, Zorba le 
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Deux scènes de The Heisters aux prises de vue inventives 


et dynamiques — apparemment une spécialité de Ronald Perryman 


qui officie comme chef opérateur. 


Grec (Alexis Zorbas, Michael Cacoyannis, 1964). Variety 
se fait même l’écho de cette petite production en en parlant 
comme « (d’}une nouvelle sorte de comédie au format 
court »®. The Heïisters aurait été invité à être présenté aux 
Academy Awards. Hooper clame alors que son film aurait 
2 la base été un long-métrage que lui et son équipe auraient 
compressé en un court de dix minutes... Acquis par la 
compagnie Eagle American Films, The Heïsters fait la 
tournée des festivals (il passe notamment au prestigieux 
Festival du court métrage de Tours en 1966) et remporte 
des prix aux festivals de Sydney, Melbourne et San 
Franciscof!. « Je suis arrivé juste au moment où les 
productions courtes n’étaient plus utilisées au cinéma. Les 
zérants payaient 10$ de location par semaine pour du 
matériel vraiment vieux. Le film a reçu des chroniques 


ER | 
LR 
Norris Domingue et Larry Ray dans The Heisters. 


Ronald Perryman et Larry Ray en pleine discussion 
durant le tournage de The Heïsters. 


favorables dans des festivals, ce qui m’a apporté une 
satisfaction intellectuelle — mais cela ne m’a pas amené ce 
dont j’avais besoin à ce moment de ma carrière. »*? À partir 
du 12 août 1965, The Heiïsters est diffusé au cinéma Tower 
à Corpus Christi en première partie de Fanny Hill (1964). 
réalisé par... Russ Meyer ! 


Le 8 novembre 1965, Tobe Hooper dépose les droits pour 
le traitement d’un film nommé Resting Place. qu'il z 
conçu avec un certain Stuart M. De Luca. Un projet qui. 
comme tant d’autres avant et par la suite, ne va nulle par 
Quelque part au milieu des années 605, il tourne ave 
ami et partenaire Ron Perryman un nouveau court pl 
moins documentaire, Down Friday Street. autou I 
destruction d’un immeuble d’Austin. Un court aux relenss 


TONIGHT ON CHANNEL 9 


Ceter Saul and Mary 


The National Showing of a Film Produced 
in Austin by 


MILLER PRODUCTIONS, INC. 


Executive ProducerFRED MILLER 
Co-Producers—RICHARD KIDD, ROBERT COLLINSON 
Director TOBE HOOPER 


Peter Paul and Mary * was fred on location in eleven 
rayer ces by TOBE HOOPER and RON PERRIMAN of Austin. 
Basic editing by Hooper and his asststant, Jim Shutan. 
Final edit and post production provided by ROBERT COLLINSOHN 
of Heu York. Production supervised by FRED MULLER. 


T Pavés de presse pour la diffusion télé 
de Peter, Paul and Mary. 


expérimentaux qui est diffusé par la suite à plusieurs 
reprises sur une chaîne de Philadelphie. Il est ainsi évoqué 
dans les pages télé : « Down Friday Street de Tobe 
Hooper, montre que les monuments architecturaux doivent 
être protégés dans le chemin du progrès. »# Ce film 
inventif, inspiré et sans aucun dialogue, sur lequel travaille 
aussi un certain Robert Burns dont le travail sera 
ultérieurement crucial dans la création de Massacre à la 
tronçonneuse, attire l’attention de Richard Kidd, à la tête 
de l’une des rares compagnies de cinéma de la ville, la 
Motion Picture Production (MPP), qui souhaite dès lors 
travailler avec Hooper et Perryman®. C’est ainsi que le duo 
rejoint la petite compagnie pour laquelle ils vont tourner 
moult publicités, films industriels et documentaires. Ce qui 
n’est clairement pas la tasse de thé de Hooper, qui n’en fait 
souvent qu’à sa tête concernant les demandes des clients. 
Mais au moins, cela apporte du beurre sur la table et permet 
au jeune cinéaste de travailler dans le monde de l’image. 
Hooper fait aussi la rencontre du frére de Ron, Lou 
Perryman, qui devient lui aussi un proche collaborateur. 


Lors du 12ème International Film and TV Festival of New 
York, Tobe Hooper remporte une médaille de bronze pour 
son court À Way Of Learning. Un film éducatif de 20 
minutes tourné à Brentwood School à Austin qu’il a réalisé 
et filmé, avec l’apport de Jim Schulman pour la musique. 
Le film explore les différents programmes éducatifs de 
l’école tout au long d’une journée. Quelque part durant le 
milieu des années 60, Hooper aurait aussi tourné une 
bande test pour la jeune mannequin — et future actrice — 
Farrah Fawcettsé, 
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Paix, amour et musique 


Fin mars 1969, Hooper se retrouve impliqué sur un 
important documentaire, Peter, Paul and Mary : Song is 
Love, qui suit le groupe de folk éponyme. Un 
documentaire qui va s’attirer une importante attention. Le 
projet débute de manière assez étrange, comme tant de 
productions à l’époque. Fred Miller, prêtre associé à la First 
Baptist Church d’Austin, organise des ateliers de création 
pour les jeunes. C’est ainsi qu’il envoie ses ouailles à un 
concert du trio folk pour s’inspirer. Il en profite pour laisser 
un message au groupe, leur demandant de venir chanter 
dans leur église. Ce que Paul et leur bassiste font, marquant 
le début d’une collaboration avec le prêtre. Le lendemain, 
Miller leur demande si il pourrait tourner un petit film de 
dix minutes afin de montrer les activités du groupe hors- 
scène, un sujet qu’il pourrait utiliser avec les jeunes avec 
qui il travaille. Avec un budget de 500$, Miller appelle ce 
qui est alors la seule compagnie de production cinéma 
basée à Austin, Motion Picture Productions of Texas dans 
laquelle Tobe Hooper, Ron Perryman et Gary Pickle ont 
aussi des parts. Ce sont ces trois là qui vont former 
l’équipe. Miller : « On a commencé cette nuit même à San 
Antonio — deux jours après que l’on se soit rencontré. On 
a filmé un de leur concert et ensuite parlé avec le trio. 
C'était magique, et nous savions tous que nous avions 
quelque chose de plus grand. Pendant six mois nous avons 
fait les tournées ensemble. Nous avons filmé quelques cent 
heures en 16mm. Tobe et Ron ont monté et sculpté le show. 
Je n’avais qu’un feeling de ce à quoi ça devait ressembler. 
Ils savaient comment faire du cinéma vérité. Ils m’ont 
appris. »” Hooper a des souvenirs légèrement différents : 
« Au début, j’avais été commissionné pour faire un film 
sur le monde, sur le fait de partager, et sur des choses 
profondes et merveilleuses, avec Peter, Paul et Mary en 
background. Cela, bien sûr, selon leur propre demande. 
Après avoir délivré un cut de trois heures et demies, ils ont 
décidé qu’ils voulaient un film sur eux-mêmes, ils 
voulaient être placés plus en avant. Je pouvais le faire — 
j'avais coupé le film d’après plusieurs centaines d’heures 
de projection. Je les avais suivis dans une multiple tournée 
nationale avec un cameraman, parfois avec trois caméras. 
(..) Jai appris beaucoup sur ce film. »58 Peu de temps 
après le tournage, Hooper évoque son film et, plus 
largement, sa vision du cinéma. Premier point, il ne se 
présente pas comme le « réalisateur » mais « le designer » 
du film. « Ce n’est pas un documentaire et ce n’est pas 
nécessairement à propos de Peter, Paul et Mary, bien qu’ils 
soient présents à l’écran. Le film s’intéresse basiquement 


2 ce qui se passe en Amérique. (..) Nous essayons juste 
& regarder notre époque au travers de leur musique et de 
ur philosophie. C’est un film réaliste. (...) Il y a un 
changement dans le marché du cinéma qui rend possible 
r existence de films à petits budgets. Vous avez besoin 
<'une connaissance basique du cinéma, mais encore plus 
-mportant, vous devez être à l’écoute — rester en contact 
zrec ce qui se passe et avoir un sens pour le dramatique. »*? 


Psychedelic Austin 


L'idée que Hooper pourrait réaliser son propre long- 
metrage de fiction à Austin proviendrait de la découverte 
£'un petit film : « J’ai vu il y a bien longtemps au State 

Taeater un court nommé Skater Dater de Noel Black. 
ait un court silencieux, quasiment sans dialogues, qui 


zx l'on pouvait faire des choses en dehors du système 
milwwoodien. » Skater Dater est généralement 
idéré comme le premier court à s’intéresser au 

szteboard. Tourné en 1965 et présenté au Festival de 
Dans l’année suivante où il remporte d’ailleurs la Palme 
£'Or du meilleur court, Skater Dater est devenu une sorte 
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€  Tobe Hooper 
derrière la caméra 
pour le tournage 
de Eggshells. 


de référence dans les milieux du skateboard et est aussi 
réputé pour sa BO composée de morceaux surf rock 

Ailleurs, Hooper raconte que son désir de “faire du cimeme 
vient du film Au Revoir Charlie (Goodbr Charhe. 
Vincente Minneli, 1964). une comédi Le dans quelle ue 
scénariste qui se fait assassiner revient d2 
femme. « Une des raisons pour lesquels ] 
le cinéma est ce film. _ ÿ 2 eu un mom 


C ous 


j'étais hypnotisé. Ce fut un étrange moment. run uoi bon 
dieu ai-je donc ressenti cela ? Si je pouvais prendre ces 
deux secondes et les étendre, avoir un public qui interagxt 
de telle façon qu’il rentrerait dans ce monde, et trouver u 
façon pour que je puisse faire durer ça cinq minutes. ou dix 
minutes ou la plus grande partie du film. »*! Quel qu'ait pu 
être le déclencheur, à la fin de la décennie, Hooper s’attelle 
à ce qui va devenir son premier long de fiction à bénéficier 
d’une sortie cinéma, Eggshells. 


Comme quasiment toutes les aventures cinématographiques 
sur lesquelles il s’est alors retrouvé, Eggshells est un projet 
qui se monte dans des conditions hautement DIY. en 
travaillant avec des bouts de ficelles, des amis et des gens 
de passage. Il semble qu’aucun scénario complet n'ait été 
écrit. Mais cela n’empêche pas Hooper de trouver un 
producteur en la personne d’un homme d'affaire de 
Houston, David L. Ford, et de décrocher un budget de 
quelques 40 000$. Le film se fait sous le cachet de Chisos 


Ÿ Kim Henkel, le futur scénariste de Massacre à la #4 
tronçonneuse, prend un bain dans Eggshells. 


Productions# que dirige vraisemblablement Ford. 
Eggshells doit tourner autour de deux étudiants, amis de 
Ford, David Noll et Amy Lester — ce qui peut aussi laisser 
imaginer un processus de production légèrement différent, 
Ford ayant approché lui même Hooper pour qu’il réalise 
ce film autour de ses amis. Quoi qu’il en soit, il s’agit à la 
base d’un récit relativement simple et classique, mais 
Hooper va rapidement s’envoler vers des horizons bien 
plus distordus. Il tourne à l’arrache, trouvant ses idées au 
jour le jour, filmant des scènes relevant du documentaire 

une manifestation contre la guerre du Vietnam) ou 
demandant à ses acteurs (qui n’en sont pas) d’improviser 
autour de certains thèmes. D'ailleurs, quasiment toutes les 
Personnes présentes devant la caméra utilisent leur vrai 
prénom dans le film. Il n’y a pas véritablement d’équipe, 
ou plutôt une équipe fluctuante, certains étant présents 


La scène de la bulle. 
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Kim Henkel, nu, court dans les champs # 
après avoir mis le feu à sa voiture. 


pendant un ou plusieurs jours avant d’être remplacés par 
une autre personne de passage. Lou Perryman semble être 
de l’aventure du début jusqu’à la fin. Son frére Ron a 
d’ailleurs lui aussi tourné certaines scènes. Tout comme 
Wayne Bell, futur perchiste sur Massacre à la 
tronçonneuse ; un ami de Hooper qui travaille aussi pour 
Motion Picture Production. Sallye Richardson, future 
monteuse de Massacre à la tronçonneuse, qui travaille 
aussi à la MPP, prend les photos sur le set, notamment celle 
qui servira d'illustration pour l’affiche. Richardson semble 
accompagner largement Hooper durant tout le tournage, 
effectuant différents autres travaux sur le set. Son petit ami 
d’alors, Jim Schulman, se retrouve aussi devant la caméra. 
Allen Danziger, futur Jerry dans Massacre à la 
tronçonneuse, est le voisin du couple et c’est par 
l'intermédiaire de Sallye qu’il se retrouve dans Eggshells. 


Assez naturellement vu la façon dont fonctionne le 
« casting », sa femme, Sharon, se met aussi à « jouer », 
tout comme leur bébé de huit mois. Hooper rencontre en 
cours de route Kim Henkel, qui ira par la suite jouer un 
rôle déterminant en co-signant avec lui le scénario de 
Massacre à la tronçonneuse. Après être sorti diplômé de 
la fac, Henkel embrasse brièvement la carrière de militaire. 
Une expérience dont il préfère ne pas parler, mais qui le 
laisse profondément anti-militaristet. C’est un ou deux ans 
après avoir enfilé l’uniforme que Henkel fait la rencontre 
de Hooper qui va lui donner le rôle central de Eggshells. 
Pour une raison inexplicable, Henkel décide de prendre le 
pseudo de Boris Schnurr et conçoit pour le dossier de 
presse une biographie totalement fantaisiste. Dossier de 
presse qui est conçu par Robert A. Burns, qui s’occupera 
par la suite des décors de Massacre à la tronçonneuse. 
Henkel amène aussi au passage sa petite amie de l’époque, 
Mahlon Foreman, devant la caméra. 


Le tournage s’étale sur plusieurs mois entre le printemps 
=: l’automne 1969. Hooper utilise beaucoup plus de 
Dellicule que ce qu’il gardera au final pour son montage. 
Deux scènes un peu plus épicées sont notamment coupées. 
Une se déroulant dans une morgue où l’on voit le processus 
<'embaumement d’un jeune motard tué sur la route — une 
scène créée de tout pièce en utilisant un gars rencontré au 
=2sard dans la rue à qui Hooper propose une poignée de 
coller pour jouer le cadavre !# Et une autre plus 

chaude » ; Lou Perryman : « Il y avait une scène 


cite, C’était un set fermé, juste moi, Tobe et les deux 
acteurs. Je tenais ce cadre avec du mylar réfléchissant 


éflexion déformée de leur accouplement. »4 Quelles 
‘aient pu être les intentions initiales autour du récit, 

=stoire finale tourne autour d’un groupe de jeunes vivant 
= communauté dans une maison. Ils discutent, font la fête, 
= Sroguent. Mais au sein de la demeure, vit une entité qui 
zipule les lieux et les gens y vivant. Eggshells est un 
x morceau de cinéma de la fin des années 60. Un film 
=. regardé près de cinquante ans plus tard, se présente 
me une machine à remonter le temps. Vers une époque 
olue. Vers un mode de vie et de pensée obsolète. Vers 
æ cinema libre, déconstruit et exempt de toute volonté 
E e. Hooper saisit avec sa caméra un morceau de 
2 re, croisement entre le cinéma vérité et les derniers 
== du psychédélisme. Il témoigne là d’un Austin qui ne 
carder à péricliter : l’ Austin de la contre-culture dans 
il baigne depuis des années et qui sera un élément 
= ans la création de Massacre à la tronçonneuse. Le 
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Ÿ  Pavés de presse annonçant la diffusion de Eggshells 
en 1972 au Arnett Benson Theatre de Lubbock. 


film a les défauts de ses qualités : le caractère free style qui 
pousse certains dialogues à trop s’éterniser. Un manque 
assumé de direction. Mais c’est aussi tout cela qui confère 
à Eggshells un charme particulier. Et Hooper a aussi du 
goût et des idées pour les prises de vue inventives, pour ne 
pas dire inspirées — la scène de la bulle, qui servira 
d’ailleurs pour l’affiche du film en est un très bel exemple. 
En y regardant bien, on retrouve aussi un certain nombre 
de plans et d’angles de prises de vue que Hooper réutilisera 
dans son Massacre à la tronçonneuse. 


A l’époque de sa sortie, le film est d’une certaine façon trop 
dans l’air du temps pour pouvoir être apprécié. Sa date de 
sortie, d’ailleurs, n’est pas très claire tellement le film 
apparaît et disparaît rapidement des écrans. Mais il 
semblerait que ce soit quelque part en février 1972 — soit 
près de trois ans après le tournage. Le film doit initialement 
sortir au Varsity mais se retrouve finalement programmé 
au Texas, puis au Austin. La presse classique locale 
évoque du bout des lèvres le film — alors qu’il s’agit 
pourtant d’une production du cru, événement suffisamment 
rare pour susciter l'intérêt. Seul The Rag, le journal 
alternatif d’Austin, consacrera un papier dessus. Plus tard, 
le succès rencontré par Massacre à la tronçonneuse 
amènera en octobre 1975 le Texas Union Theatre d’Austin 
à organiser deux projections. Mais c’est tout. Il faudra 
attendre 2009 pour qu’une copie — la seule et unique 
existant encore — sorte des ténèbres et bénéficie de 
projections locales, avant de ressortir en DVD. Chisos 
Productions ira par la suite financer une petite production 
d’horreur texane, Au service de Satan (Enter the Devil, 
Frank Q. Dobbs, 1972). 


Welcome back, 
Bobhy Joe. 

You may never leave 
here alive. 


Windsplitter 


Starring JIM MCMULLAN - PAUL LAMBERT - JOYCE TAYLOR 
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2 che américaine de The Windsplitter. 


Jim Siedow (au second plan) un acteur que Tobe Hooper rencontre sur le tournage de # 


The Windsplitter et qu’il ne tardera pas à embaucher pour son second long-métrage. 


: commercial — et critique — de Eggshells est un 
pour Hooper. Tobe est un « artiste » et, 


n ur 


xx alors. les considérations économiques liées à la 


raction lui passaient totalement au-dessus de la tête — 


= 2e est vrai y compris dans le domaine ultra-commercial 


: publicité dans lequel il évolue pourtant. Même ss il 
: pas du cinéma pour devenir riche, il souhaite que 
soient vus et appréciés. Et des films qui sont vus 


morsciés, ce sont des films qui marchent au box-office. 


en 


= 2e temps après l’expérience Eggshells, Hooper se 
rue de nouveau impliqué dans une production de 
2 L Ford, The Windsplitter (1971), mais cette fois- 
zrmme acteur. Le film est tourné près de Houston par 
zelson et est aussi, mais dans un genre différent, 
: morceau de cinéma typique de l’époque, mélangeant 
= rcbellion et anti-autorité. Outre Hooper, qui joue le 

: 2 ne petite frappe locale, on retrouve au casting Jim 
Un acteur avec qui Hooper se lie et à qui il ne va 

zréer de proposer un rôle. Kim Henkel est aussi de 
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la partie, en tant que machiniste. Tout comme un certain 
Ron Bozman qui joue l’assistant cameraman et qui 
deviendra par la suite production manager sur Massacre 
à la tronçonneuse. The Windsplitter semble connaître 
une distribution un tantinet plus importante que Eggshells 
(ce qui signifie juste une poignée de projections en plus 
à Houston et Austin) mais quitte lui aussi très rapidement 
les écrans. 


Hooper ne désespère cependant pas de pouvoir tourner un 
nouveau long. En attendant, il continue les projets 
commerciaux. Comme la campagne pour devenir sénateur 
de Ralph Yarborough qu’il tourne en 1972. Hooper discute 
régulièrement, et de manière trépidante, de potentiels 
projets avec Kim Henkel dont il s’est beaucoup rapproché. 


Après plusieurs années et des dizaines d’idées lancées dans 
les airs, tripatouillées avant d’être abandonnées, ils arrivent 
enfin à se mettre d’accord sur un projet : un film d’horreur 
radical. 


RTS SSSR Se 
1 | Il f ; 
un Massacre. 


Massacre à la tronçonneuse 
(The Texas Chain Saw Massacre, Tobe Hooper, 1974) 
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Suite à des dégradations dans un cimetière, Sally (Marilyn Burns) et son frère Franklin (Paul Partain), accompagnés 
de leurs amis Jerry (Allen Danzinger), Pam (Terri McMinn) et Kirk (William Vail), partent à la campagne vérifier que 
la tombe de leur grand-père n'a pas été vandalisée. Heureusement, celle-ci n'a subi aucun dégât et le groupe décide 
alors de se rendre dans l'ancienne demeure familiale. Arrivés à la vieille bâtisse, Kirk et Pam cherchent à s'isoler et 
partent à la recherche d'un petit point d'eau dont leur a parlé Franklin afin de se baigner. Ils ne le trouvent pas mais 
tombent sur une maison dans laquelle Kirk va s'aventurer, espérant trouver de l'essence pour leur véhicule qui est à 
court de carburant. Mais son intrusion dans les lieux va susciter la colère meurtrière d'un de ses habitants et déclencher 
une réaction en chaîne fatale pour ses amis... 


Aux origines du massacre 


Personne au sein de l'équipe qui donna naissance à l'une 
des productions horrifiques les plus terrifiantes de l'histoire 
du cinéma ne pouvait s'imaginer que quarante-cinq ans 
plus tard, on parlerait encore de leur film. Encore moins 
que des livres seraient écris dessus. Massacre à la 
tronçonneuse n'était destiné qu'à être une production 
d'exploitation pour le marché texan. Voir, pour les plus 
optimistes, les états du sud, gros consommateurs de ce type 
de films grâce au vivier important de drive-ins bâtis dans 
la région. Acteurs, techniciens, scénariste et réalisateur ne 
sont là que pour apprendre, voire, certains l’espèrent, 
gagner un peu d'argent. Alors marquer l'Histoire du cinéma, 
voilà bien une idée à des années lumières de l'esprit de tous 
ceux présents. Ce qui explique qu'il est difficile de détailler 
avec précision la naissance et l'évolution de l’histoire et du 
scénario qui va devenir Massacre à la tronçonneuse. Il 
n'y a pas eu de témoignages recueilli à l'époque et il n'existe 
aucun document factuel permettant de retracer avec 
certitude l'écriture, la pré-production, le tournage et la post- 
production. Pas de plan de travail, pas de storyboard, pas 
de découpage technique. Certains dans l'équipe avancent 
même qu'il n'y a pas de scénario. 

Toutes les informations autour du film proviennent 
d'interviews réalisées après la sortie — une poignée durant 
les 70's, quelques autres durant les 80's et une partie plus 
importante durant les années 90 et la sortie du remake en 
2003. En bref, ce sont les souvenirs des uns et des autres, 
souvent incertains, d'autres fois conflictuels entre eux, qui 
constituent la principale source d'informations pouvant 
nous permettre de retracer la production du film. De fait, 
il se dégage bien souvent une atmosphère chaotique autour 
de la création de Massacre à la tronçonneuse. Celle-ci 
n'est pas forcément réelle, mais elle témoigne bien des 
oublis des uns et des autres et des réalités d'un film tourné 
dans l'urgence pour, avant tout, rapporter un maximum 
d'argent. 


Suite à la déconvenue de Eggshells, Hooper cherche un 
nouveau projet qui serait cette fois-ci beaucoup plus 
porteur. A l'époque, deux films viennent de chambouler la 
donne du cinéma horrifique et même, plus largement, du 
cinéma populaire américain. La Nuit des morts-vivants 
et La Dernière maison sur la gauche. Deux productions 
indépendantes régionales, tournées avec le budget friandise 
d’un James Bond, qui ont rencontré un énorme succès et 
ont fait beaucoup de bruit dans la presse. Tobe Hooper a 
peu évoqué le second, mais il reconnaît avoir été influencé 


et marqué par le premier!. L'aspect DIY du film de Romero 
l'inspire directement pour se lancer dans le tournage de 
Massacre à la tronçonneuse. Et le fait qu’il s’agisse d’un 
film d’horreur radical le conforte dans l’idée de tourner lui- 
même une authentique production du genre. Hooper, en 
1989, évoque qu'avant d'aller voir le film de Romero : « Je 
travaillais déjà sur une histoire de gamins en isolation et 
après avoir vu La Nuit des morts-vivants, tout le reste s'est 
mis en place en trente secondes durant une soirée.»? La 
soirée en question, qui s'est déroulée en décembre 1972 à 
Montgomery Ward, Hooper l'a racontée à de nombreuses 
reprises : « Je déteste la foule et faire des courses et j'ai vu 
ce mur de gens. J'étais au rayon quincaillerie et il y avait 
beaucoup de tronçonneuses devant moi. Je les ai regardées 
et ensuite j'ai regardé derrière moi tous ces gens, puis je 
suis revenu sur les tronçonneuses… et ‘j'ai pensé : « Eh 
ben, si je lance le moteur, ils vont faire de la place et je 
pourrai quitter cet endroit sans aucune lutte.» Si ce récit 
est plausible, il ne faut néanmoins pas oublier que peu de 
temps auparavant, le traumatisant et hautement médiatisé 
La Dernière maison sur la gauche a utilisé — pour la 
première fois au cinéma — une tronçonneuse comme outil 
meurtrier. D'ailleurs, un autre film, italien cette fois, 
L'Homme sans mémoire (L'Uomo Senza Memoria, 
Duccio Tessari, 1974) a aussi surfé sur cette idée avant 
même que Hooper ne tourne son film. Et, en remontant un 
tout petit peu plus loin et en changeant de genre, il faut 
aussi évoquer le duel à la tronçonneuse de Le Dernier 
train du Katanga (Dark of the Sun, Jack Cardiff, 1968), 
dont le poster américain affiche d'ailleurs au premier plan 
l'instrument en train d'être brandi. Il est dès lors tentant 
d'imaginer que Hooper n'a pas complètement imaginé de 
but en blanc l'utilisation de la tronçonneuse comme outil 
homicide... Quoi qu'il en soit, il appelle dans la foulée Kim 
Henkel avec qui il a travaillé sur Eggshells. « Je reçois cet 
appel de Tobe et il me dit qu'il veut que l'on se voit. J'ai 
commencé à aller chez lui tous les soirs, cherchant à 
trouver la structure de l'histoire. Nous essayions 
principalement de trouver une sensation.»* « Avant que je 
ne trouve l'idée de la tronçonneuse, l'histoire avait des trolls 
sous un pont. On a finalement changé ça avec le 
personnage qui est devenu Leatherface. L'idée est en fait 
venu d'un docteur que je connaissais. Je me souvenais qu'il 
m'avait une fois raconté cette histoire, quand il était 
étudiant en médecine, la classe étudiait des cadavres. Et il 
est parti à la morgue, a écorché un cadavre et en a fait un 
masque pour Halloween. On a décidé que Leatherface 
aurait un masque de chair-humaine différent selon ses 
humeurs. »° Une version légèrement modifiée — rapportée 
par David Schow, le scénariste de Leatherface (le 
troisième film de la franchise), et de William Butler, acteur 


sur ce même film — c'est que Hooper leur aurait dit que c'est 
lui même qui aurait vu un élève en médecine faire un 
masque de chair humaine pour Halloween. Butler : « Il 
disait que c'était la chose la plus dérangeante qu'il avait vue 
de toute sa vie. Tellement en fait, qu'il ne l'a jamais 
oublié. »° Ce n'est pas la seule fois que la mémoire et les 
récits de Hooper apparaissent fluctuants et/ ou sont 
rapportés de manière contradictoire. 


Kim Henkel et Tobe Hooper ont fait état de nombreuses 
modifications et évolutions à leurs écrits, processus 
classique lors de l'élaboration d'un scénario. Ce qui est 
certain, c'est que le duo accouche en 1973, dans un laps de 
temps oscillant entre trois et six semaines (selon les 
souvenirs inconstants de l'un et de l'autre), d'un scénario 
nommé Leatherface, d'une longueur de 103 pages et 
composé de 114 scènes. Un scénario qui va être révisé sur 
papier (au moins) deux fois pour arriver à un shooting 
script ne faisant plus que 71 pages, mais possédant par 
contre toujours 114 scènes. Hooper détaille ainsi, en 
novembre 1974, la répartition des taches : « J'ai écrit 
l'histoire et Kim les dialogues. »? 


La question de la présence — ou non — d'un scénario lors 
du tournage est récurrente. L'assistante réalisateur et 
monteuse Sallye Richardson ne se souvient pas du moindre 
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€ La tronçonneuse a déjà 
oeuvré de manière 
meurtrière dans 
La Dernière maison 
sur la gauche. 


Affiche américaine 
du Dernier train 
du Katanga. 


scénario utilisé sur le setÿ. Tobe Hooper, dans la foulée de 
la sortie du film, contribue à propager cette idée : « J'avais 
la seule copie d'un script de tournage, qui n'était en fait que 
quelques notes que j'avais rédigées. »° Le scénario complet 
que Gunnar Hansen a toujours conservé en sa possession, 
et sur lequel il avait apposé différentes notes, prouve en 
tout cas bien qu'il y a plus d'un script sur le set et que celui- 
ci est de surcroît complet. Néanmoins, la copie que possède 
Hansen n'est pas le dernier jet, mais la version précédente, 
comme en attestent certains passages raturés. D'autres 
acteurs ont aussi évoqué clairement avoir eu un scénario 
entre les mains. 


Influence... tant d'influences 


Étant donné l'impact phénoménal dont bénéficie 
immédiatement Massacre à la tronçonneuse, nationalement 
et internationalement, il est étonnant de constater que peu 
d'interviews de son réalisateur ont été effectuées durant 
la première phase 1974-1986. Après Massacre à la 
tronçonneuse 2, un petit regain d'intérêt se fait sentir mais 
c'est en fait véritablement après le remake de 2003 que l'on 
commencera à trouver nombre d'interviews du cinéaste 
concernant son travail sur ce qui restera à jamais son œuvre 
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maîtresse. Ce qui est intéressant au sujet de ces interviews 
éloignées dans le temps, c'est qu'une nouvelle mythologie 
va petit à petit se dégager des propos de Hooper concernant 
la création de son film. Au fil des années et des interviews, 
Hooper va en effet régulièrement évoquer LA plus grande 
influence du film. Qui ne se trouve jamais être la même 
d'un entretien à un autre. En terme de faits concrets et 
d'informations attestées, Hooper n'est pas le plus 
scrupuleux des interlocuteurs. Possiblement dû à son 
accident de jeunesse qui l'aurait laissé avec des problèmes 
de mémoire. À moins que ce ne soit le fruit d'un désintérêt 
général pour les détails. Ou bien encore sa tendance 
naturelle à garder toujours un certain voile privatif sur sa 
vie et son travail. Ce qui est certain, c'est que beaucoup de 
choses qu'il a pu raconter sont,comme on l'a déjà évoqué, 
sujets à caution. Tout particulièrement lorsqu'il est question 
des origines de Massacre à la tronçonneuse. 

En 1977, Tobe Hooper attribue l'une des plus importantes 
influences sur la création de l'histoire à des lectures de 
jeunesse : les EC Comics. « J'ai commencé à lire ces 
comics lorsque j'avais aux alentours de sept ans. Je les 
adorais. Ils n'étaient basé d'aucune manière que ce soit sur 
la logique. Afin de les apprécier, il fallait accepter qu'il y 
avait un boogeyman là bas, dehors Comme j'ai 
commencé à lire ces comics lorsque j'étais jeune et 
impressionnable, leur sensation générale est restée avec 
moi. Je dirais qu'ils ont été l'influence singulière la plus 
importante sur Massacre à la tronçonneuse. »!° Comme 
Romero, Hooper se dit done marqué par les BD horrifiques 
que publient cet éditeur. 7ales From The Crypt, The Vault 
Of Horror, The Haunt of Fear sont des comics qui ont 
marqué toute une génération et, plus largement, le monde 
de la bande-desssinée américaine. Superbement dessinés 
et intelligemment scénarisés, ces comics détonnent alors 
par leur radicalité visuelle (le gore y est récurrent) et par 
les twists tordus qui deviennent une trademark des 
conclusions de chaque histoire. 

Tardivement (en 2010), Tobe Hooper confie lors d'une 
table ronde avec plusieurs autres maîtres du cinéma 
horrifique qu'une influence majeure sur le film provient du 
travail du peintre Andrew Wyeth. « Pour nombre de scènes 
extérieures, je souhaitais avoir un feeling à la Andrew 
Wyeth. Il y a plusieurs plans qui sont indéniablement 
inspirés par lui. »!! Encore plus tard, durant une discussion 
avec William Friedkin, il a nommé plus spécifiquement la 
peinture Christina's World comme une influence majeure 
sur le film!2, Comme souvent avec Hooper, ces soudaines 
déclarations — il n'avait jamais évoqué Wyeth en quarante 
ans d'interviews et de documentaires autour de Massacre 
à la tronçonneuse — sont à prendre avec circonspection. 
On peut facilement imaginer en regardant Christina's 


World une connexion avec Massacre à la tronçonneuse, 
mais celle-ci n'a-t-elle pas bien plutôt été fantasmée à 
posteriori par Hooper ? 

Encore plus tardivement, en 2014, Hooper avance plusieurs 
influences clefs : « Robert Wise, assurément, suite à sa 
Maison du Diable, l'un des films les plus effrayant que j'ai 
vu. Et John Fankenheimer, dont Un crime dans la tête et 
spécifiquement Seconds — L'opération diabolique, 
assurément, reflétaient certaines idées concernant le 
« corporation towards its clients » ont vraiment influencé 
l'idée derrière Massacre. (...) Et bien sûr, peut-être la plus 
grande influence serait Stanley Kubrick, spécifiquement 
son adaptation en 1971 de Orange Mécanique. Voir ce 
film a été une vraie leçon en terme de ce que je voulais 
faire avec mon travail. (...) Ce film a été très important 
pour l'héritage de Massacre : je voulais voir pour de vrai 
le film que Alex était obligé de regarder, les yeux grands 
ouverts pendant qu'il était réhabilité à la clinique. Je 
pensais que si je pouvais faire ce film ou un morceau de 
film comme ça, comme celui qui le poussait à crier... Alors 
attention l»1 

Tobe Hooper est un cinéphage et, lors de la création de 
Massacre à la tronçonneuse, il est probable que des 
images issues de quelques-unes des milliers de productions 
qu’il a ingurgitées depuis sa petite enfance lui passent par 
la tête. Qu'il s’agisse de simple inspiration ou d’influence 
directe, il ne reste aucune trace concrète du cheminement 
spirituel et artistique ayant mené aux images que l’on 
connaît. Y-a-t-il véritablement tout un puzzle à ce niveau à 
reconstituer ? Il peut-être tentant de rapprocher certaines 
scènes du film à des productions antérieures - on pense par 
exemple au Sang des bêtes (1949) de Georges Franju. 
Mais cela relève avant tout d’associations fantasmées et 
non confirmées. À la différence d’une Dernière maison 
sur la gauche qui a véritablement eu comme point de 
départ La Source (Jungfrukällan, 1960) d'Ingmar 
Bergman ou Maniac qui a eu comme élément déclencheur 
la sortie de Halloween, Massacre à la tronçonneuse ne 
peut pas être lié à un film ou une scène d’un film antérieur. 
Hooper a créé une œuvre qui s’inscrit dans l’air du temps, 
mais qui, concrètement, reste un one shot sans antécédent 
et sans prédécesseur. Un film unique, tout simplement. 
Du côté des inspirations criminelles authentiques, Hooper 
a souvent évoqué à posteriori avoir été inspiré par le cas 
de Ed Gein, le tueur nécrophile du Wisconsin qui inspira 
Robert Bloch pour son Psychose. Bien concrètement, cette 
influence a été au mieux superficielle, la meilleure preuve 
en étant que Hooper a souvent varié les récits à ce sujet. 
Selon le cinéaste, ce sont des membres de sa famille 
habitant le Wisconsin qui lui auraient raconté l’histoire 
lorsqu’il avait quatre ou cinq ans!#. Une anecdote difficile 


# Christina’s World, une peinture de 1948 du peintre américain Andrew Wyeth. 
La maison du fond peut rappeler la demeure de Massacre à la tronçonneuse... 


Mais n’est-ce pas le cas de nombreuses autres bâtisses américaines ? 


à croire, vu que Geïn ne sera attrapé qu’en 1958, soit 
lorsque Hooper a quinze ans. L'affaire à l’époque touche 
(presque) toute la presse ; des journaux locaux à ceux 
produits dans l'état jusqu'aux nationaux comme le New 
York Times. Mais plus les journalistes sont éloignés de la 
petite ville de Plainfield où vivait Gein, plus leurs récits 
tendent à sur-dramatiser les événements. « Les journaux 
non-locaux s'appuyaient sur les détails sanglants et 
saisissants des crimes et ne se concentraient pas sur les 
personnes qui étaient les victimes de Ed Gein. En plus 
d'ignorer les informations concernant les victimes, il y avait 
un flagrant usage d'un langage cru pour décrire les 
meurtres. »!$ Ce qui transpire donc nationalement, c'est une 
version encore plus sensationnelle d'une affaire déjà 
morbide à souhait. Le cas Ed Gein finit ainsi par imprégner 
l'imaginaire collectif américain mais pas de manière 
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factuelle. Par des bribes d’informations authentiques 
mélangées à des rumeurs, des mythes et nombre de 
fantasmes. C’est vraisemblablement de cette manière que 
Hooper ‘- et Henkel - est entré en contact avec l’histoire 
d’'Ed Gein. Celle d’un villageois qui pillait les tombes et 
utilisait la chair humaine pour faire la décoration chez lui 
et qui tua aussi au passage deux femmes. Hooper n’effectue 
aucune recherche sur l’affaire et si Ed Gein l’a influencé, 
c’est uniquement dans ces quelques brèves lignes. A la 
limite, on pourrait tout aussi bien avancer que l’histoire de 
Sawney Bean, le soi-disant chef de clan écossais cannibale 
qui aurait dévoré avec les siens quelques mille personnes, 
a tout autant influencé le récit. Le exhibitor manual, donné 
à tous les cinémas diffusant le film, témoigne bien de ce 
caractère lointain : « Massacre à la tronçonneuse s'inspire 
d'événements authentiques s'étant déroulés il y a vingt ans 


La Maison du Diable + 
(The Haunting), 
un film que Tobe 
Hooper a souvent cité 
parmi ses références. 
Mais a-t-il vraiment 
pesé dans la création de 
Massacre à la 
tronçonneuse ? 


dans le Wisconsin. Un homme pillait les tombes et leurrer 
des enfants et d'autres individus vers leur mort pendant 
plusieurs années. Finalement, il a été découvert qu'il 
satisfaisait à la fois un appétit cannibale pour ses victimes 
tout en utilisant de manière créative leurs os, en 
construisant des meubles et d'autres objet dans sa maison. » 
De cet extrait, on se rend bien compte que le récit n'est 
arrivé que de manière parcellaire et déformé à Hooper. Ed 
Gein (qui n'est d'ailleurs aucunement cité dans le manuel) 
n'a jamais tué d'enfants et il n'y a jamais eu la moindre 
preuve corroborant quelque acte de cannibalisme. Lors 
d'une interview publiée en 1977, Hooper se voit poser cette 
question : « Dans le fait divers dont vous vous inspirez, y- 
a-t-il eu des survivants ? » ‘Hooper : « Oui, un. Il y avait 
un seul tueur qui fut découvert pour avoir trop longuement 
laissé le cadavre d'une jeune femme empalé sur un crochet 
— il s'agissait de la quincaillière du village voisin. Entre 
autres emplois, le tueur avait été gardien d'enfants. On l'a 
reconnu coupable du meurtre de douze femmes. »! Une 
nouvelle fois, les liens avec Ed Gein sont pour le moins 
fragmentaires et déconnectés : il n'a jamais travaillé comme 
gardien d'enfant ; il n'a tué « que » deux femmes ; il n'y 
pas eu de « survivant ». Si il a effectivement tué la 
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quincaillière, ce n'était pas du village voisin, mais de son 
propre village. Et ce n'est pas parce qu'il a laissé « traîner » 
trop longtemps son corps qu'il est découvert mais tout 
simplement par-ce qu'il est le dernier homme à l'avoir vue 
et avait dès lors été suspecté par la police. Ed Gein a par 
contre servi d'inspiration au célèbre romancier, Robert 
Bloch pour son classique Psychose (1959), qu'Alfred 
Hitchcock transformera en un film légendaire, Psychose 
(Psycho, 1960). Bloch : « J'avais entendu parler de l'affaire 
car je vivais à une cinquantaine de kilomètres de la petite 
ville où elle s'est déroulée. Et j'en connaissais tous les 
détails, mais ce qui m'intéressait, c'était de savoir comment 
cet homme avait vécu ignoré de tous ses voisins. Je tenais 
le sujet d'une histoire. En tentant d'imaginer ses mobiles, 
j'arrivais à la conclusion qu'il ne savait pas ce qu'il faisait ; 
il était victime de son subconscient. Pourquoi ? Je pensai à 
une fixation œdipienne comme un mobile probable : il 
voulait faire revivre sa mère. J'écrivis l'histoire. Plus tard, 
je découvris que mon explication était la bonne. »!7 

Kim Henkel, de son côté, confie avoir été marqué dans la 
création du scénario par le parcours d'un autre tueur en 
série, ayant sévi cette fois-ci au Texas, Elmer Wayne 
Henley. « L'histoire de Massacre à la tronçonneuse a été, 


du moins en partie, inspirée par une affaire de meurtres qui 
s'est déroulée dans l'état du Texas quelques années plus tôt. 
Elle provient de certains commentaires que j'ai entendu de 
l'un des coupables. (...) C'était un gars nommé Elmer 
Wayne Henley. C'était un jeune homme qui avait assassiné 
un homme plus âgé et, après les faits, il a été révélé qu'il y 
avait toute une histoire de relations homosexuelles 
violentes où Elmer recrutait de jeunes hommes et, 
accompagné d'un ami plus âgé, les brutalisait et les tuait. 
(...) Un reporter a été le voir pour lui demander ce qu'il 
pensait de ci et de ça et Elmer a gonflé son maigre torse et 
il a dit qu'il avait mal agi et qu'il comptait se comporter 
comme un homme et accepter ce qui allait lui arriver. Ça 
m'a frappé à ce moment que l'on avait là un gars qui avait 
brutalisé et tué des gens et pourtant, là, il fonctionnait selon 
un certain code morale bizarre le faisant accepter sa 
punition comme un homme. C'était la conjonction de ces 
deux types de sensibilités incompatibles qui façonne 
Massacre à la tronçonneuse et, en particulier, cette phrase 
« look at what your brother did to the door ». (...) J'ai 
tendance à me référer à cela en tant que schizophrénie 
morale. »!$ Un récit très intéressant... mais qui, là non plus, 
ne tient pas la route. Elmer Wayne Henley se rend en effet 
à la police le 8 août 1973, soit en plein milieu du tournage. 
Bien plus tard (spécifiquement au moment de la sortie du 
quatrième épisode), Henkel évoque aussi le « cerveau » 
ayant « poussé » Henley sur le chemin du meurtre, Dean 
Corll : « J'avais (...) incorporé des faits divers récents. L'un 
de ces faits divers est une série de crimes très célèbres 
surnommées à l'époque The Candyman Murders, 
concernant un groupe de gens de Houston. »!? Une affaire 
principalement centrée autour de Corll et deux acolytes 
(dont Henley) qui tuèrent aux moins 28 adolescents entre 
1970 et 1973. Mais là aussi, cette affirmation est à prendre 
avec des pincettes, l'affaire n'explosant véritablement qu'à 
partir du 8 août 1973, lorsque Corll se fait tuer par ses 
complices et que ces derniers se mettent à tout raconter à 
la police. Ce n'est qu'en avril 1974 que la (quasi) totalité 
des victimes auront été identifiés. De nouveau, les dates ne 
permettent pas concrètement à cette affaire d'avoir pesé sur 
le scénario du film, le tournage ayant débuté fin juin 1973. 
Robert Kleasen, accusé du meurtre de deux personnes en 
octobre 1974 (soit alors que le film sort sur les écrans), a 
le droit en 2003 à un article dans le tout ce qu'il y a de plus 
respectable The Scotsman titré « L'inspiration derrière 
Massacre à la tronçonneuse meurt en prison. » Une 
variante de cette histoire voudrait que Kleasen se soit mis 
à tuer après avoir vu le film de Hooper — les corps de ses 
victimes ayant été démembrés. C'est Kleasen que Tobe 
Hooper évoque sans le nommer dans une interview menée 
en 1977 : « Le film est basé en partie sur un incident qui 


s'est déroulé juste à l'extérieur d'Austin. Un taxidermiste a 
tué des gens qui sont venus dans sa caravane la nuit. Il les 
a hachés et a fertilisé son jardin avec leurs restes. Ce qu'il 
n'a pas pu hacher, il l'a vendu à des compagnie 
d’équarrissage qui passaient pour récupérer les entrailles 
de cerfs et de cochons sauvages. »2 Non seulement 
Kleasen n'a pas pu servir d'influence, mais Hooper, dans 
ses réminiscences des événements, prend (à nouveau) des 
largesses : l'homme n'était pas taxidermiste, mais travaillait 
pour un taxidermiste, et les deux hommes qu'il tua était des 
missionnaires qui étaient passés durant la journée. Quant 
à leurs restes vendus à des compagnies d'équarrissage, 
Dieu sait d'où peut bien sortir cette information... 

Ces tentatives de lier le film à une réalité concrète provient 
en grande partie de la campagne publicitaire et du slogan 
« based on a true story ». D'histoire vraie, il n'y en pas dans 
Massacre à la tronçonneuse — même si les mythes ont la 
vie tenace comme on le verra plus loin. Pressés 
régulièrement par les journalistes de raconter l'affaire qui 
a inspiré le film, Hooper et Henkel en sont venus à se 
référer de plus en plus à ces affaires, tout particulièrement 
la première, pour justifier et expliquer le caractère 
«authentique » de leur création. Mais dès la sortie, certains 
journalistes questionnent déjà la réalité derrière la fiction. 
Ainsi, un chroniqueur du Abilene Reporter News écrit le 25 
octobre 1974 : « On dit que Massacre à la tronçonneuse 
est tiré de faits réels. Eh bien, je n'ai jamais rien entendu 
dessus dans la presse. Où cela s'est-il déroulé ? Qu'est-il 
arrivé aux tueurs ? »21. 


Bien plus concrètement, les fondements du récit, comme 
tout récit qui se respecte, témoigne en fait d’un large 
faisceau d’influences. L’idée de base de Hooper est de 
signer et tourner un film d’horreur radical qui choquera et 
terrifiera ceux qui iront le voir. Le cinéaste a toujours eu 
un penchant pour le cinéma fantastique et horrifique, 
comme en témoigne certains de ses films de jeunesse. Mais 
son inclinaison pour ce genre, dans ce cas particulier, est 
avant tout pragmatique. L’horreur vend et après l’échec 
commercial de Eggshells, Hooper doit réussir au box- 
office, de crainte de devenir un cinéaste qui ne marche pas 
et qui ne trouverait donc plus d’investisseurs prêts à croire 
en lui. « Massacre à la tronçonneuse est une réaction à 
mon film précédent, Eggshells. Un film artistique bien 
intentionné concernant la fin du mouvement pour la paix. 
Après ça, j'ai réalisé que je ne savais pas vraiment faire un 
film commercial. »22 


Divers éléments issus de la propre expérience de Hooper 
semblent aussi avoir contribué à la création de l'histoire. 
Hooper s'est toujours montré très discret sur sa propre vie 
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et sur son passé, n'évoquant jamais certains événements ou 
exagérant ou brodant autours de faits réels. Parmi toutes 
les interviews qu'il a pu donner, il n'y a qu'un seul cas où il 
fait brièvement allusion à son accident de voiture à l'âge 
de dix-huit ans, dans lequel l'un de ses meilleurs amis 
mourut. Un accident qu'il lia d'ailleurs directement à la 
création de Massacre à la tronçonneuse : « Je voulais 
faire quelque chose qui n'avait jamais été fait, parce qu'au 
cinéma, à l'époque, quelqu'un se faisait poignarder et il 
mourait instantanément ou on lui tirait dessus et il n'y avait 
aucun trou de balle. J'avais eu un terrible accident de 
voiture avec une fracture du crâne et les gens ont ces 
spasmes et, donc, je voulais renvoyer une image 
authentique de la réalité et effrayer les gens. »2 Cet 
accident de voiture peut assurément être considéré comme 
l'un des moteurs derrière la création du film — il est bien, 
en tout cas, l'un des moteurs de Midnight Movie, se 
trouvant à l'origine de la vague de folie homicide qui prend 
d'assaut les États-Unis. Miraculé, Hooper va surpasser le 
traumatisme de cet accident en le sublimant, dans le sens 
psychanalytique du terme, au travers du récit de Massacre 
à la tronçonneuse. Chez nombre d'artistes, les traumatismes 
de jeunesse deviennent des instigateurs de créations — voir 
à ce sujet le travail de Boris Cyrulnik. Hooper ne fait pas 
exception. Et il est très tentant de voir dans cet accident 
l'un des moteurs de la création à venir de Hooper. Cette 
confrontation personnelle à la mort, à un âge où l'on a 
tendance à se croire immortel, est aussi à placer en parallèle 
à la longue maladie et au décès de son père à la même 
période. « Les choses étaient plutôt sombres pour moi à 
l'époque, à regarder mon père mourir. »2 Hooper a frôlé la 
mort, là où son ami n'échappa pas à la faucheuse. C'est un 
miraculé, mais cette situation est souvent accompagnée 
d'un sentiment de culpabilité — pourquoi lui et pas son 
camarade (et vice-versa) ? La façon dont l'horreur 
s'introduit dans le récit de Massacre à la tronçonneuse est 
similaire à un accident de voiture. Ou comment la vie peut 
prendre un mauvais tournant en un coup de volant. 

L'environnement familial pesant dans lequel il a grandi — 
séparation de ses parents de manière abrupte, ballottement 
entre l'un et l'autre, longue maladie de son père avant de 
décéder — a aussi possiblement joué directement dans 
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l'élaboration de la famille cannibale dégénérée. Couplées 
possiblement à d'autres visions familiales autour de lui : 
« J’ai vu tellement de problèmes et d’horreurs dans des 
familles ordinaires, bien plus que je ne le souhaitais. 
J'aurais aimé ne pas avoir vu autant de bizarreries au 
niveau des comportements dans les familles. »?5 ‘Est-ce là 
une façon détournée d'évoquer sa propre famille ? Mystère. 
Il est impossible aujourd’hui d’avoir accès aux différentes 
moutures du scénario, faute de matériel ayant survécu. 
Ainsi, il semblerait qu'aucune version du script alors qu’il 
se nomme encore Headcheese (ou Head Cheese) n’existe 
encore — même Hooper lui-même ne semble pas en avoir 
conservé une. Sur le set, tous les acteurs ne semblent pas 
avoir eu entre les mains le même script. Ainsi, John Dugan, 
qui joue le grand-père, a bien un scénario nommé Head 
Cheese, pendant que celui de Gunnar Hansen et Ed Neals 
porte le titre de Leatherface. Le contenu est-il néanmoins 
identique ? Selon toute vraisemblance, la toute première 
version complète du scénario fait 103 pages. Celle-ci est 
modifiée au moins à deux reprises pour aboutir à ce qui est 


apparemment le shooting script, d'une longueur de 71 
pages. Le script qu'utilise Gunnar Hensen durant le 
tournage semble avoir été la première version de 103 
pages, sur laquelle il a par la suite apposé certaines 
modifications ou notes ne figurant que sur le shooting 
script. Ce qui est certain, c’est que le scénario ‘va beaucoup 
être modifié entre sa première version et ce shooting script. 
Et cette dernière version comporte aussi de nombreuses 
différences avec le film que l'on connaît. Les trois premiers 
paragraphes constituant l'ouverture n'ont pas changé d'une 
version à une autre mais ne correspondent néanmoins pas 
au film, Tobe Hooper ayant finalement décidé de tout 
changer alors qu'il était en plein montage. 


1 EXTERIEUR JOUR 

I n’y a aucun son. Le soleil est plus large que 
l’image et incandescent. Un long arc doré jaillit 
dans le coin nord de l’image ; c’est Le profile 
gazeux, explosif du soleil. Il y a une explosion 
de lumière et une tige liquide de gaz fondu se 
lève dans l'espace et lentement, lourdement, 
retombe sur le soleil. 


2 Le soleil blanc-jaune remplit presque l'écran. 
Il y a un son bas, craquant. Le soleil commence à 
se dissoudre et devient un œil, l'œil vitreux 
violet d’un chien mort. Des mouches volent 
autour de l’œil ouvert, et le son crépitant 
devient le bourdonnement des mouches. 


Dans l'arrière plan extrême et en haut à droite se 
trouve la carcasse putride d’un chien mort. La 
mâchoire du bas, presque arrachée de la tête, 
pend largement de travers. Le ventre est une 
masse vivante, se tordant sous les mouvements des 
asticots ; des mouches se regroupent en masse sur 
l'œil vitreux violet. La carcasse gît à quelques 
pas d'un virage d'une étroite route à deux voies. 
On est au milieu de la journée, au milieu de l'été 
et le soleil brutal du sud-ouest balaïe le 
paysage poussiéreux et étouffant. L'air est 
immobile et lourd. 


Dans le background se profile l’image hors focus 
d’un van. 


Dans la première version du scénario, les 
crédits se mettent alors à défiler. 


Le bruit de fond correspond au réglage d'une 
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radio. Des morceaux divers de journaux, de 
musique et de publicités sont entendus. Les 
journaux détaillent un nombre inhabituel de 
désastres naturels. 


FRANKLIN (VOICE OVER) 
As-tu senti mes côtes ? 


SALLY (VOICE OVER) 
Oui. Je n'ai rien trouvé. 


PAM (VOICE OVER) 
Nous sommes juste tous des victimes de l'époque 


Le focus de la caméra commence à changer et 
pendant qu'il change un van blanc garé dans un 
virage dans le background commence à être 
distinct. 


FRANKLIN (VOICE OVER) 
Ici... Mets tes doigts ici. 


Avant que la caméra n'ait fini son changement d 
focus la porte latérale du van s'ouvre et Kirk, 1 
bel homme bien bâti, saute, se tourne vers 
l'intérieur du van et commence à lutter pour 
sortir deux longues planches. Il est aidé par u 
fille aux cheveux auburn, Pam, qui. reste à 
l'intérieur du van. Un tintement léger de petit 
cloches argentées vient de l'intérieur du van. 


KIRK (VOICE OVER) 
Ta vieille chaise aurait aussi besoin d'un 
pansement. 


FRANKLIN (VOICE OVER) 
Là, tu sens cet espace. 


JERRY (VOICE OVER) 
Qu'est-ce que ça signifie ? Les dieux sont contr 
nous. 


PAM (VOICE OVER) 
Non. C'est parce-que Saturne est en rétrograde. 


JERRY (VOICE OVER) 
On est maudit. C'est ça ? 


FRANKLIN (VOICE OVER) 
Owwwwww. Là, tu sens cet espace ? 


Un jeune homme, Jerry, peut être vu derrière le 
volant du van et à son opposé, plus proche de la 
caméra, est assise une belle blonde, Sally. 


Kirk a monté une rampe de fortune avec les deux 
planches. 


Franklin, un jeune homme dans une chaïse 
roulante, apparaît à la porte du van. Il est aidé 
par la fille aux cheveux auburn, Pam, qui porte 
un bracelet d'où se balancent de petites cloches 
argentées. Kirk aide aussi et ensemble ils 
manœuvrent Franklin sur la rampe ployante 
jusqu'au sol. Kirk conduit Franklin dans le coin 
du van, loin de l'autoroute. Pam s'assoit dans 
l'embrasure de la porte du van. 


CUT TO 
L’arrière du van ; Franklin et Kirk rentrent dans 
Le champ de la caméra du côté de l'autoroute du 
vane 


SALLY (VOICE OVER) 
Non... ça a l'air bon pour moi. 


PAM (VOICE OVER) 
Pas vraiment. 


KIRK (VOICE OVER) 
(Taquinant) 
Tu l'as cherché. 


JERRY (VOICE OVER) 
Alors, c'est quoi en rétrograde ? 


PAM (VOICE OVER) 
Eh bien... Je ne sais pas si je peux l'expliquer. Je 
PENSE... 


KIRK (VOICE OVER) 
N'y crois pas. 


PAM (VOICE OVER, SUITE) 
C'est comme lorsqu'une... 


Au delà du coude de la route, se trouve une petite 
colline abrupte et rocheuse. Kirk fait rouler 
Franklin quelques mètres en bas de la colline, et 
s'arrête juste après un massif de cèdres noueux. 
I1 se tourne ensuite et se dirige vers le van. 


Franklin se tortille vers l'avant dans sa chaïse, 
ouvre sa braguette et se relâche devant sa 
chaïse. 


PAM (VOICE OVER, SUITE) 

.. planète dépasse une autre - elle devrait aller 
plus vite, je pense, ou être plus proche du soleil 
— et son orbite. 


FRANKLIN (VOICE OVER) 
Je ne croïs pas à ces trucs. 


SALLY (VOICE OVER) 
Tu ne crois en rien. 


PAM (VOICE OVER, SUITE) 
.. est elliptique, donc elle... 


JERRY (VOICE OVER) 
Tu ne devrais pas. 


KIRK (VOICE OVER) 
Personne n'a jamais dit à Franklin que la lune 
affecte les marées. 


PAM (VOICE OVER, SUITE) 
.. s'éloigne de toi... 


JERRY (VOICE OVER) 

(Taquinant) 

Ah ! J'ai entendu que les fêlés deviennent 
vraiment fous quand c'est la pleine lune. (A Pam) 
Désolé. Continue. 


SALLY (VOICE OVER) 
Vraiment. C'est marrant. 


Durant ses premiers échanges, on comprend que Franklin 
a eu un accident de quelque sorte (peut-être déjà une 
première chute de chaise roulante). Les échanges suivants 
viendront confirmer que le groupe a déjà fait face à un 
certain nombre de pfoblèmes. Dans le scénario, la chute de 
Franklin en bas de la colline est placée juste après. Dans le 
film, on retrouve ensuite tout le petit groupe à l'intérieur 
du van. Dans la première mouture du scénario, le groupe 
traverse une petite agglomération. 


Préparation de la scène du van, Tobe Hooper est devant, avec la caméra, Daniel Pearl est à sa gauche et Dorothy Pearl est de dos. 


8 EXTERIEUR JOUR 

Le van passe par une petite ville. 

La ville a apparemment connu de meilleurs jours. 
La plus grande partie du quartier commerçant est 
barricadée et nombre de maisons semblent vides. 


Le réglage de 1a radio continue. 

LES CREDITS CONTINUENT 

La scène 4 est celle que l'on retrouve au cinéma tout de 
suite après la chute de Franklin. Elle est néanmoins 


beaucoup plus longue dans la première mouture du 
scénario. 
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Æ INTERIEUR JOUR VAN 


Le van est un authentique bric-à-brac ; il est 
couvert de matériel de camping et de skis, ses 
parois recouvertes de mousse de polyuréthane. 


S'ensuit une description de Jerry, présenté comme ayant 25 
ans, de la position des différents passagers et de Franklin 
qui joue avec un « cran d'arrêt cheap ». 


PAM (SUITE) 
Eh bien, Saturne a l'air d'aller en arrière, quand 
les autres planètes la rattrapent.… 


FRANKLIN 


(A Sally) 
Hey ! C'est Newt ! 


SALLY 
Newt ! 


JERRY 

(11 titille Pam) 

C'est en rétrograde quand il a l'air d'aller en 
arrière. Maïs il n'a pas vraiment l'air. Ouais. 
J'ai compris. 


FRANKLIN 
La vieille maison de Grand-père n'est pas loin 
d'ici. 


PAM 
OK. Écoute. (Elle prend un livre et Le lit) : « La 
condition de rétrogradation.. 


SALLY 
Oh, allons-y pour la voir ! 


PAM (suite) 

« est contraire ou contre-harmonieux à la 
direction régulière du véritable mouvement dans 
le zodiaque... 


KIRK 
Vous ne savez vraiment pas quand il faut arrêter. 


FRANKLIN 
Yeah ! 


PAM (suite) 

«.… et est à cet égard mauvais. » Uh... « Quand des 
planètes maléfiques sont en rétrogradation... » 
Saturne est maléfique. « .… leur maléfice 
augmente. > 


JERRY 
Qu'est-ce que veut dire maléfique ? Ça 


PAM 

Ça signifie que que ça provoque de mauvaises 
choses. Saturne est constamment une mauvaise 
influence maïs tout particulièrement 
maintenant car c'est en rétrograde. 


SALLY 
Jerryee ? 


JERRY 

(à Kirk) 

Hé, mec, tu crois tous ces trucs que ta copine me 
raconte ? 


KIRK 
Je ne saïs pas... Tu as une meilleure 
explication ? 


SALLY 
Jerryes ? 


PAM 

Je n'ai pas dit que ça l'avait obligatoirement 
provoqué. C'est juste arrivé de cette façon. Rien 
ne se passe normalement lorsque Saturne est en 
rétrograde. 


SALLY 
Moi et Franklin voulons aller dans la vieille 
maison de notre grand-père. C'est à côté d'ici. 


Franklin tire sur son col de chemise pour 
libérer sa gorge puis prend son pan de chemise 
pour essuyer son visage gras. 


FRANKLIN 
Ah. Il fait chaud. Ça me rend dingue. 


PAM 
Comment pouvez-vous expliquer tout ce qui s'est 
passé. Pas une ou deux mauvaises choses, tout. 


JERRY 
(à Sally, la taquinant) 
Tu ne veux pas faire ça. 


Cette scène, beaucoup plus bavarde dans le scénario qu'à 
l'écran, est un exemple de l'humour que Hooper et Henkel 
cherchent à développer. La façon dont Pam ne cesse de 
revenir sur son histoire de planète en rétrograde, un concept 
que personne, pas même elle, ne semble comprendre et 
qu'elle n'arrête pourtant pas d'utiliser. Par ailleurs, dans ce 
chaos (assumé) de dialogue, il ressort que le petit groupe 
n'est pas, comme on pourrait l'assumer dans la version 
cinéma, de passage dans le coin pour vérifier que la tombe 
du grand-père n'a pas été saccagée. Ils ne font que traverser 
la région et la présence de skis à bord (une idée abandonnée 
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à l'écran) peut laisser penser qu'ils se rendent dans une 
stations de ski dans l'état du Colorado ou, comme la 
destination est alors très prisée par la jeunesse du pays, en 
Californie où se trouvent aussi plusieurs stations. 

A partir de la scène 4 la chronologie du scénario et du film 
restent globalement identiques. Mais le passage au 
cimetière, à partir de la scène 5, a là aussi été grandement 
réduite à l'écran. ù 


5 EXTERIEUR JOUR : CIMETIERE 


Gros plan de la main et d'un avant-bras d'un 
corps couvert par un drap. La personne n'est pas 
morte depuis longtemps comme le prouve la chair 
qui, bien que grise et boursouflée, n'a pas 
commencé à pourrir et Les habits d'enterrement 
sont dans un bon état. 


Le focus change : la maïn et l'avant-bras 
deviennent flous et le background devient net. 
Il y a énormément d'activité, de bruit et de 
confusion dans le cimetière... 

Des shérifs adjoints en uniforme courent dans 
tous les sens : des ouvriers travaillent au 
dessus de plusieurs tombes. Un groupe 
d'habitants du coin se sont réunis à l'entrée du 
cimetière. Plusieurs dizaines de voitures sont 
garées des deux côtés de l'autoroute qui touche 
le cimetière. Un adjoint en uniforme se tient à 
l'entrée et dirige les voyageurs lents bouche-bée 
vers l'autoroute, tout en contenant les locaux 
curieux et les journalistes persistants. 
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CUT TO: 


6 Un groupe de locaux s'est réuni autour d'un 
pick-up abîmé dans le coude de l'autoroute. Une 
femme est dans la cabine du pick-up ; elle berce 
un enfant dans ses bras. Des enfants crient et 
courent en rentrant et sortant du groupe réuni. 
autour du pick-up. À l'arrière du pick-up ilya 
une bassine remplie de glaçons et de bière. À la 
limite du groupe se trouvent plusieurs femmes ; 
elles parlent rarement et se rendent aussi 
discrètes que possible. Parmi les hommes se 
trouve un homme d'âge moyen de forte carrure, au 
visage rouge ; un homme plus jeune, aux 
alentours de 35 ans, qui porte des habits 
western ; un homme basané aux cheveux noirs et 
au ventre proéminent ; plusieurs adolescents et 
un très vieil homme qui est accroupi. à côté d'une 
voiture garée près du pick-up. La bière est 
partout en évidence. 


Des bruits d'autres personnes de la foule peuvent 
être entendus. 


CUT TO : 
Gros plan du gars au visage basané et à la 
brioche (beer belly nda) en train d'ouvrir une 


bouteille de bière Shiner sur le devant du pick- 
UpPe 


CUT TO : 


Cut to gros plan de l'homme au visage marqué par 
la petite vérole, gesticulant avec un cigarillo. 


RED 

Je vous donnerai que dalle pour même pas une de 
ces merdes. (IL remonte son pantalon kaki qui. 
s'affaisse) Et me parlez pas de ces conneries de 
droits civiques. Droits civiques, mon cul. Ces 
fils d'putes assis à Washington ont jamais vu le 
genre de saloperies qu'ils ont dans la prison du 
comté. 


CUT TO : 
Gros plan du jeune homme en tenu de western. 


COWBOY 
Putain, Jack, tu m'connaïs. J'ai pas d'temps à 
perdre pour ces gros culs d'avocats. 


CUT TO : 
Plan serré de tout le groupe. 


RED 

Je sais qu't'as pas l'temps. Je connais ton père et 
1 te fouettait Le cul quand t'en avais besoin. Et 
c'est ben vrai. 


COWBOY 
T'as raison. 


RED 
Putain d'oui qu'j'ai raison. 


BEER BELLY 

Je peux me souvenir moi-même de mon père me 
donner un coup ou deux de bâton à mon jeune cul. 
Ça m'faisait pas mal. 


RED 
Ça t'a fait du bien. 


OLD MAN 
Y'en a des avec lesquels on peut rien faire avec 
eux. 


Un homme maigre d'âge moyen, à La peau de cuir, 5e 
joint au groupe. 


THIN MAN 
Ils viennent de trouver deux autres tombes 
vides. 


RED 

(secoue La tête d'un dégoût justifié) 

Ça doit être quelqu'un qui s'est échappé de 
l'hôpital d'état. 


THIN MAN 

Is disent que ça doit être quelqu'un du coin. Is 
prennent juste des corps qu'ont pas été dans le 
sol plus d'un jour ou deux, autant qu'ils puissent: 
VOire 


FEMME 
Mme. Culpepper a dit qu'elle a vu des lumière 
bouger ici pas plus tard qu'il y a une semaine. 


OLD MAN 
Ça me surprend pas moi. 


RED 
De quoi. tu parles le vieux ? 


OLD MAN 
Y'a juste des choses qui s'sont passées à mon 
époque dont pas grand monde peut parler. 


De cette introduction à la population locale, qui a dispar 
dans le montage final, plusieurs points ressortent. D'abor 
que l'on est en plein Texas rural — la bière Shiner en étai 
entre autres une très forte indication. Ensuite, que l'on e 
dans un territoire masculin, voire machiste, où les femmi 
doivent tenir leur place : en retrait, à l'écoute des homme 
Initialement, Hooper et Henkel n'avaient d'ailleurs inch 
aucune femme dans la famille cannibale, ce qui faisait se 
avec ce passage. Enfin, que les agissements de la famil 
de Leatherface durent depuis longtemps, possibleme 
plusieurs générations. 

La scène suivante voit l'arrivée du van, ce qui se dérou 
dans le film en silence, mais qui est initialement scripté ( 
manière beaucoup plus bavarde. 


7 EXTERIEUR JOUR : LE VAN SUR L'AUTOROUTE 
Le van approche du cimetière. 


8 INTERIEUR JOUR : LE VAN SUR L'AUTOROUTE 


SALLY 
(Regarde en avant vers Le cimetière) 
C'est quoi ? 


Franklin tourne sa chaise pour regarder. 


FRANKLIN 

Hé ! Ralentis. Stop. Je crois que c'est ici que 
Grandpa est enterré. (A Sally) N'est-ce pas 
l'endroit. 


SALLY 
Oui, je crois ! 


Ils ont ralenti presque au point de l'arrêt et se 
trouvent maintenant devant l'entrée du 
cimetière. 


FRANKLIN 
Demande lui. ce qui. s'est passé (faisant référence 
à l'adjoint gardant l'entrée). 


JERRY 
Hé, qu'est-ce qui s'est passé ? 


ADJOINT 
(Leur fait signe d'avancer) 
Avancez. Avancez. 


9 EXTERIEUR JOUR : ENTREE DU CIMETIERE 


L'adjoïint leur fait signe d'avancer et ils 
démarrent. 


10 INTERIEUR JOUR : VAN DEVANT LE CIMETIERE 


FRANKLIN 
Gare toi. Gare toi 1à. Allons voir ce qu'il se 
passe. 


Le van avance doucement sur l'autoroute jusqu'à 
ce qu'il arrive au niveau du groupe de locaux 
parmi lesquels se trouve l'homme au visage 
marqué par la petite vérole. 


Franklin sort sa tête par la fenêtre et leur crie. 


FRANKLIN 
Qu'est-ce qui s'est passé ? 


11 EXTERIEUR JOUR : CIMETIERE 
Les locaux regardent les voyageurs. 


COWBOY 
Y'a quelqu'un qu'a rentré dans des tombes. 


ADOLESCENT 
Ils ont volé des corps. 


12 CUT TO : EXTERIEUR JOUR : VAN 


Le van s'est arrêté sur Le coude de la route. Pam 
et Sally regardent Kirk et Jerry faire rouler 
Franklin sur la rampe artisanale. 


La scène 13 reste globalement fidèle à l'arrivée du groupe 
dans le cimetière telle qu'on la voit dans le film, la prise en 
main de Sally par le Cowboy etc. 

Certains détails et descriptions particuliers méritent 
néanmoins d'être rapportés. 


Sally ne porte pas de soutien-gorge et sa 
poitrine rebondit de manière séduisante sous 
son t-shirt fin. Deux adolescents assis sur le 
capot d'un vieux truck lui font un signe et 
sourient bêtement. 

Ceux qui se trouvent le plus près du cimetière 
couvrent leur nez et leur bouche avec des 
mouchoirs. Lodeur des corps exhumés est très 
forte. 


(es) 
Des morceaux de conversation ressortent parfois 
des clameurs de la foule. 


FOULE 

Z'ont trouvé plus d'un qui manque. 

Le shérif dit que ça doit faire un moment que ça 
dure. 

Le Vieux Bill est encore frais, même pas mort 
depuis une semaine. 

T'as entendu ça. Ils ont juste arraché la tête et 
ont laïssé Le corps à pourrir. 

T'as des idées de qui a fait ça. 

Bon dieu de pourquoi. quelqu'un voudrait piller 
la tombe d'un homme pauvre. 


I y a un fossé entre le groupe de locaux et 
l'adjoint. Franklin se laisse descendre sur la 
pente et puis ne réussit pas à remonter de l'autre 
côté. Il passe toute la scène à tenter à remonter 
du fossé et appeler à l'aide. Personne ne l'entend 
ou il est ignoré. 


Sally et Pam parlent avec l'adjoint du shérif. 


Jerry, Kirk et Pam restent avec le groupe de 
locaux. Ils s'appuient contre une voiture garée à 
l'opposée du pick-up abîmé. L'homme au visage 
rouge parle. Kirk tète une bière qui lui a été 
donnée par les locaux. 


RED 

L'avait changé son pneu et i1 allait balancer son 
pneu dans son truck quand ce gars sort du 
cimetière en tirant un corps. Devait être là 
pendant tout ce temps et il ne savait pas que 
Clyde était 1à. L'a presque foutu marché sur lui. 
L'a poussé un couinement comme une truie en 
chaleur. 


Un homme gros, poilu comme un ours s'esclaffe et 
commence à faire de son mieux pour imiter un 
cochon en train de couiner. Cela continue durant 
les lignes suivantes. 


RED 

(continue) 

Bon dieu, ça a fait flipper à mort Clyde. Il ne 
savait pas ce qui se passait. 


BEER BELLY 
Bon dieu, il pensait que quelqu'un avait été tué. 


Rires du groupe. 


THIN MAN 
Le plus dingue c'est que c'était son propre frère. 
L'avait pas été enterré depuis une semaine. 


Rires 
ADOLESCENT 


L'a raconté qu'il a fait du 160 entre ici et la 
ville. 


SECOND ADOLESCENT 
Son vieux truck s'rait chanceux de fair 
vingt durant une bonne journée. 


PAM 
I] ne savait pas que c'était son frère. 


RED 

Bon dieu, si on ne lui avait pas indiqué 
direction, y s'rait fini au Mexique avar 
la différence. 


Sally et Le Cowboy continuent de parler 
l'adjoint. 


Franklin est toujours coincé dans le fo: 
Pam, Kirk et Jerry restent avec les locat 


OLD MAN 
.. choses arrivent dans l'coin ils diseni 
rien dessus. Je vois des choses. 


BEER BELLY 
Ne laissez pas ce vieil homme vous faire 


OLD MAN 
Vous. Voyez. ILs disent juste que c'est un 
homme qui radote. 


L'homme au visage vérolé sourit et lève s 
pour porter à toast vers Kirk ; Kirk sour 
retourne le toast. 


OLD MAN 
Vous rigolez d'un vieil homme. C'sont eux 
rigolent et savent mieux. ” 


PAM 
Je vous crois. 


La scène suivante nous ramène dans le van et! 
l'ensemble identique entre le scénario et le film, 
de l'introduction. 


14 EXTERIEUR JOUR : VAN SUR L'AUTOROUTE 


(en) 


13 Cont.. 


13 


RED 
He'd dons changed the tire and was about to throw 
the flat up in his truck when tnis guy come out of 
the graveyard dragging a body. Must have been in 


. there all the time and didn't even know Clyde was 


there..Damm near stepped on him, Let: out a squeal! 
like a bitch hog in heat. 


À large, .hairy bear like man guffaws and begins to do his 
best to lmnitate a pig squealins. This continues through the 
next several lines.. 


RED 
{Cont. ) 
Hell 1t scared the living niss out of Clyde.. He 
didn't know what happened.. 3 


BEER BELLY : 
Hell, he thought somebody'à been murdered,. 


Laughter from the sroup.. 


Laughser: 


- TZIN MAN ; 
The hell of it was it's his own brother... Hadn't: 
been buried a vreek.. 


. TEENAGER 
Said he done a hundred between here and town. 


SECOND TEENAGER . 
That old truck of his-be luck to do Sifey Ch à 
good day. 


PAN 
He didn't lmow it was his brother, 


: RED 
Hell,,.if he hadn't besn pointed in the righ 
direction he'd a wound up in Hexico before he knew 
the difference, ‘ 


Sally and the Cowboy continue talking to the deputy. 


Franklin is still trapped in the bar diteh. 


Pam, Kirk and Jerry remain witn the. locals. 


Cont.. 


i 


JERRY 

Votre grand-père est un vampire. Voilà ce que 
c'est. 

Le van tousse, hoquette et se traîne. 


KIRK 

(A jerry) 

Il va falloir que l'on répare ça, mec. C'est de pire 
en pire. 


SALLY 
Non. Il est toujours là bas. 


JERRY 

C'est le roi des vampires. Il n'a jamais besoïn de 
faire quoi que ce soit. Les autres vampires lui 
apportent du sang. 


Ce passage est intéressant car il permet à Henkel et Hooper 
d'introduire une figure bien connue du cinéma fantastico- 
horrifique, le vampire. Le titre du film et la campagne 
publicitaire autour de celui-ci ne laisse cependant que peu 
de doute au spectateur concernant la nature du « monstre » 
du film. Cette évocation, clairement humoristique, est une 
façon de tirer un trait entre les monstres d'hier, obsolètes, 
et ceux, nouveaux, que Henkel et Hooper s’apprêtent à 
faire déferler sur l'écran. 

Après cette courte introduction, on passe à la découverte 
des abattoirs et la rencontre avec l’auto-stoppeur. Le 
scénario en donne une description très précise. 


L’auto-stoppeur est un homme à l'air étrange. IL 
est jeune, peut-être 25 ans, mince, à la peau 
claire. Ses cheveux sont roux, fins et bouclés, et 
s'accrochent fortement à son crane saillant. Son 
visage aux traits fins est entaché pas une étrange 
décoloration qui démarre juste sous la narine 
droite et monte, grossissant, jusqu'au milieu de 
son visage, sous son menton jusqu'à sa gorge où 
elle disparaît sous sa chemise kaki. Ses yeux, dont 
l'un est presque couvert d'une épaisse cataracte 
laïteuse, possède un étrange air vague. Son visage 
et ses bras sont couverts de nombreuses blessures 
croûteuses. Il porte un blue-jean délavé, rentré 
dans de vieilles bottes militaires ; un vieux 
polaroid abîmé tenu par une lanière en cuir pend 
le long de son cou. Un étrange sac en jute enflé est 
attaché à sa taille et tiré derrière lui. Il est un 
peu essoufflé de sa course. 


Dans le film, la première phrase prononcée en présen 
L’auto-stoppeur fait référence à Dracula, ce qui ne p 
véritablement son sens qu'au vu de la précédente évocal 
des vampires finalement coupée. 


FRANKLIN 
L'odeur de tout ce sang t'excite, mec ? 


L’auto-stoppeur regarde Franklin d'une façon 
vague mais ne répond pas avant un long moment, 


L'AUTO-STOPPEUR 
C'est une bonne odeur. 


SALLY 
Oh, je n'aime pas ça. 


FRANKLIN 
Je crois que l'on vient juste de récupérer 
Dracula. 


Les échanges entre l’auto-stoppeur et les habitants du vai 
sont légèrement différents dans le scénario. Outre quelquet 
tournures et phrases différentes, l'ordre des échanges 4 
aussi parfois été modifié lors du montage. Aprà 
l'évocation du travail de l’auto-stoppeur dans les abattoirs 
celui-ci raconte : 


AUTO-STOPPEUR 

Maintenant, je suis un artiste. Avec le pistolet 
et la boite à sonner ils n'ont plus besoin de moi. 
SALLY 

Tu es un artiste ? Pam est une artiste aussi... 
Elle est vraiment bonne. 


FRANKLIN 
Heyee. 


AUTO-STOPPEUR 
Oui. Je n'aime plus ça maintenant. Avec le 
pistolet, c'est non. 


SALLY 
Es-tu un peintre ou quoi ? Je connaïs cet artiste 
fou. Il ne sait jamais ce qu'il fait. 


AUTO-STOPPEUR 
Je travaille le cuir. Je suis aussi un sculpteur. 


Ce court échange nous permet de connaître un peu le 
background de Pam — le seul personnage sur lequel Henkel 
et Hooper nous offre quelques renseignements 
supplémentaires — tout en impliquant aussi directement 
l'auto-stoppeur dans la création morbide qui ouvre le film. 
Un peu plus loin, l'auto-stoppeur est à nouveau décrit, juste 
avant qu'il ne donne les polaroids à Franklin. 


L'auto-stoppeur va chercher à l'intérieur de sa 
chemise et en retire une liasse de polaroïids 
jaunis. Une grande poche faite de deux oreilles 
de vaches cousues grossièrement ensemble et se 
balançant autour de son cou avec une lanière de 
de cuir sort du devant de sa chemise. I1 donne 
fièrement les photographies à Franklin. 


Après les discussions autour des photos, celles-ci sont 
minutieusement décrites. 


19 PHOTOS 


Il y a une photo de la chambre de l'abattoir 
emplie de sang ; Les têtes tranchées de bêtes sont 
éparpillés dans la pièce. Une autre montre un 
Tueur avec le pistolet à air en train de tirer 
dans un bœuf mugissant et une troisième montre 
une pièce emplie de carcasses de viandes 
accrochées à des crochets. 


Après que l'auto-stoppeur se soit coupé volontairement, le 
scénario poursuit de manière plus posé alors que le film 
monte en intensité. 


21 EXTERIEUR JOUR : LE VAN SUR L'AUTOROUTE 


Le paysage change progressivement. IL devient 
moins rocailleux. Entre les collines se trouvent 
de petites vallées avec un sol profondément noir, 
certaines sont en train d'être cultivées. Les pans 
de collines sont boisés et Les arbres sont plus 
denses, plus grand, et la broussaille est verte, 
épaisse et emmêlée. 


22 INTERIEUR JOUR : LE VAN SUR L'AUTOROUTE 


Le regard vague de l'auto-stoppeur est fixé sur 
Sally. Il fixe résolument pendant un temps 
inconfortablement long. Franklin, de son côté, 
fixe l'auto-stoppeur. Après un moment, Franklin 
réalise que l'auto-stoppeur fixe Sally et il se 
retourne pour la regarder. Sally, sentant les 
regards ou percevant le mouvement de la tête de 
Franklin, se tourne, voit Le regard de l'auto- 
stoppeur et sourit de manière inconfortable. 


AUTO-STOPPEUR 
Cette fille est ta femme. 


Jerry n'est pas conscient que l’auto-stoppeur lui 
parle. 


PAM 
Jerry 


JERRY 
Oh. Uh... Non. Mon amie... Ma petite amie. 


AUTO-STOPPEUR 
C'est bien. C'est une chouette fille. 


Sally est un peu surprise, un peu embarrassée... 


SALLY 
Merci 


AUTO-STOPPEUR 
(A Pam) 
Tu es une chouette fille aussi. 


Pam rigole nerveusement. 


PAM 
Merci... Tu es un chouette gars. 


FRANKLIN 
On est tous chouettes. 


AUTO-STOPPEUR 

Oui. Vous êtes tous chouettes. (A Franklin) Mais 
tu es trop maigre. 

FRANKLIN 

Qu'est-ce que ça peut faire. 


Il est énervé et commence à jouer avec son 
couteau à cran d'arrêt. 


FRANKLIN 
IL fait chaud ici. 


AUTO-STOPPEUR 
(A Franklin) 
D'où venez-vous ? 


FRANKLIN 

On a été dans Le Colorado, le Nouveau Mexique. 
Des genres de vacances, en recherche de terre 
aussi. 


Une intervention d'une ligne d'un autre personnage a été 
supprimée sur la copie du scénario. 


KIRK 
Faire un peu de ski. 


AUTO-STOPPEUR 
Je veux dire, où vivez-vous ? 


FRANKLIN 
Oh. Houston. On vient tous de Houston. 


AUTO-STOPPEUR 
Vos parents vivent là bas aussi ? 


FRANKLIN 
Quoi. ? Oh, ouais. 


AUTO-STOPPEUR 
Et cette fille. (T1 fait un signe de tête vers 


Sally.) 


FRANKLIN 
Qu'est-ce qu'il y a avec Sally ? 


SALLY 
Quoi. ? Qu'est-ce que j'ai ? 


AUTO-STOPPEUR 
Où sont tes parents ? 


SALLY 
Où sont mes parents ? 


AUTO-STOPPEUR 
Oui. 


SALLY 

(rit) 

C'est quoi comme question ? Où sont mes paren 
Qu'est-ce que j'en sais. Ma mère est probablem 
à moitié saoule au Martini et mon père joue 
probablement au golf. Où sont les tiens ? 


AUTO-STOPPEUR 
Je veux dire où vivent-ils ? 


PAM 

(Discrètement à Kirk) 

Pourquoi il veut savoir tout ça ? On ne le 
connaît même pas. 


KIRK 
Comment pourrais-je Le savoir ? 


SALLY 
Oh, oh... Où ils vivent. À Houston. Ils vivent à 
Houston. Pourquoi. ? 


AUTO-STOPPEUR | 
Ils savent que vous allez à Houston ? 


JERRY 
Qui t'a dit que nous allions à Houston. 


AUTO-STOPPEUR 
(Indique Franklin) 
Cet homme. 


Ce passage ne fera pas non plus la transition vers le gran 
écran — il est difficile d'établir aussi avec exactitude si 
fût tourné ou non. Il offre en tout cas de nouveaux détail 
intéressants concernant le background des personnages € 
permet de mieux les situer. Ce sont des citadins qui son 
alors bien loin de leur territoire. 

La discussion passe ensuite sur le fait que le groupe n 
souhaite pas conduire l'auto-stoppeur jusqu'à chez lui 
l'auto-stoppeur tente de vendre à Franklin une photo qu' 
a prise de lui et lorsque celui-ci refuse, il la fait flamber. 


Jerry freine fort et conduit Le van sur Le bord dé 
la route. Les passagers sont balancés vers l'avan: 
du van et il y a beaucoup de confusion, de 


18 Cont. 


FRANKLIN ‘ 
Sure. Lots of blood and guts. They dump all 
the entrals and head and.. el - 


The hitchiker reaches into his shirt and pulls out a sheaf 
of yellowed polaroid shapshots. À large pouch made of two 
cows earsrcrudely sen together and slung around his neck 
with a leather thong falls out of his shirtfront..%e hands 
the photographs proudly to Franklin. . 


. FRANKLIN 
sand stuff they don't use in one place and sell 
1t to the glue factory or somenlace like that. 


HITCAIKER 
Here. 
Franklin takes the photos.. 
AITCHIKER 
They don't send the heads away. 
! FRANKLIN 
(Looks at photos) 
$ SALLY’ : 
Let:'me see.. 
HITCAIKER 
They makesee: 
FRANKLIN 
You took. these, ,huh? 
HITCAIKER 


Yes. You Like them? 


SALLY * | 
. Franklin.... (She fidgets to look at 
” pictures) 


Franklin shakes his head in wonder. 
HITCATKER | 
They make head cheese..Except for the tongue 
they boil the head and scrape the bone clean 


of flesh.. All the parts:are used;: notaing is 
wasted.. The jowels,. the eyes,. even the auscles 


SALLY 


Ughe. 


. HITCHIKER 
sand ligaments and the fleshy parts from the 
nose and guns..Thez puë everything into a. Jelly 
of fatse ce o - à . 


Cons 


7 21 


mouvements brouillons pour maintenir ses 
appuis. Kirk ramasse un bâton de ski et le pointe 
de manière menaçante vers l'auto-stoppeur. 


FRANKLIN 
Quoi. ? Quoï. ? 


SALLY 
Que s'est-il passé ? 


JERRY 
Hey ! Putain. 


KIRK 
Hey, mec... 


PAM 
Oh (bouge les bras pour diffuser la fumée) 


FRANKLIN 
Ouvre les fenêtres. 


KIRK 
J'en aï. eu assez, mec. IL faut que tu partes. Jerry, 
stop ce truc. 


S'ensuit l'attaque de l’auto-stoppeur sur Franklin puis sa 
fuite du van. 


Kirk (.…) saute hors du van en brandissant un 
bâton de ski. 


KIRK 
Petit salopard... T'as intérêt à bouger ton cul. 


Jerry a arrêté le van et saute de sa porte. l'auto- 
stoppeur se met à courir et se retrouve 
rapidement à une distance de sécurité du van ; il 
se tourne et fait face à Kirk et Jerry qui se sont 
arrêtés à l'arrière du van et leur crache des 
framboises. 


La suite est relativement fidèle entre le scénario et le film ; 
l'arrivée à la station service est précédée d'un plan et de 
quelques dialogues qui n'ont pas été conservés. 


27 EXTERIEUR JOUR : VAN SUR L'AUTOROUTE 

Le van passe une petite route transversale 
étroite. Devant, peut-être à une centaine de 
yards, se trouvent plusieurs bâtiments abim 
une pompe à essence se trouve devant l'un des 
buildings. 


28 INTERIEUR JOUR : VAN SUR L'AUTOROUTE 


FRANKLIN 

Je croïs que ça doit être le chemin pour alle 
vers la vieille maison de Grandpa. Ce n'est p 
cette route, Sally ? 


SALLY 
Oh, je ne saïs pas. Je ne me souviens pas. 


JERRY 
Il y a un endroit juste devant. On ferait mie 
d'y aller et de prendre de l'essence. 


KIRK 
Renseignez-vous pour voir si c'est le bon 
chemin. 


Les scène suivantes voient donc l'arrivée du groupe 
la station de service qui est présentée différemmen 
le scénario. 


29 EXTERIEUR JOUR : STATION SERVICE 


Le van se gare dans une station service faise 
aussi café. Plusieurs voitures et un pick-up 
sont garés in the dirk yard (sic), à côté du 
bâtiment en bois rustique abîmé par Le temps 
van s'arrête devant la pompe à essence et Sal. 
sort et se dirige en trottinant vers les 
toilettes. 


30 INTERIEUR JOUR : LE VAN DANS LA STATION 
SERVICE 


Kirk s'assoit sur le siège avant. 


KIRK 

(fait un signe de tête vers la vieille pompe à 
essence rouillée (écrit ici rused, sans t nda) 
Tu penses que ce truc marche ? 


JERRY 
I y a du monde à l'intérieur. 


A travers les fenêtres noircies, plusieurs 
personnes peuvent être vues assises à des tables. 
Des personnes étranges. Bien qu'elles ne puissent 
pas être clairement vues il est évident qu'elles 
ne sont pas vraiment normales. 


KIRK 
(secoue la tête) 
Bizarre. 


L'échange avec le vieil homme (“old man” - tel qu'il est 
nommé dans le scénario ; on le présentera plus 
communément comme Le Cuisinier à partir du second 
film) est un peu plus long et il précise notamment que le 
transporteur d'essence sera de retour dans l'après-midi pour 


4 


< Mary Church (gauche) et Sallye Richardson (droite) 
en plein travail à l’extérieur de la station service. 


le livrer. Il engage aussi la conversation avec Pam et Sally 
qui souhaitent boire un Dr. Pepper et insiste à nouveau 
auprès de Jerry concernant certains dangers. 


VIEIL HOMME 

Ces filles ne voudraient pas aller faire du bazar 
dans une vieille maison. Vous f'rez mieux de 
rester ici. 


Lorsque Jerry descend de voiture pour se rendre dans le 
café, il fait une brève rencontre surprenante. 


Un enfant bizarre et sale, pauvrement vêtu, sort 
en vitesse du café pleurnichant de colère. Il 
voit Jerry s'approcher et tout en continuant à 
pleurer il se rue vers Jerry et essaie de le 
mordre au mollet. Jerry l'esquive et rentre vite 
dans le café, secouant la tête. 


Cette scène n'a vraisemblablement pas été tournée. Par 
contre, lorsque Nispel a filmé le remake de Massacre à la 
tronçonneuse en 2003, il a réintroduit ce personnage de 
petit garçon étrange et sale. 

Dans cette version du scénario il n'est par contre jamais 
question d'un quelconque homme à l'apparence étrange 
venant laver les carreaux du van. 

Après la rencontre avec l'enfant, le scénario passe à 
l'échange entre Franklin et Kirk autour de la folie de l'auto- 
stoppeur. A la différence du film, il n'est aucunement 
mentionné dans le scénario que le second est pris d'un fou 
rire suite aux remarques du premier. La suite est aussi 
légèrement différente. 


35 EXTERIEUR JOUR :; STATION SERVICE 


Jerry est à l'intérieur du café en train de parler 
au vieil homme. Le vieil homme lui donne quelque 
chose. Ils discutent encore pendant quelques 
instants, le vieil homme faisant des signes vers le 
bas de la route, puis Jerry se tourne pour partir. 


86 CUT TO 
Sally et Pam s'attardent près de l'autoroute. 
87 CUT TO 


Jerry quitte Le café en tenant un sac en papier 
marron graisseux. 


38 CUT TO 


Réaction des filles en train de voir J erry qui. 
s'approche du van ; elles accélèrent vers le van. 


59 INTERIEUR JOUR : VAN 


Jerry s’assoit derrière le volant. 


JERRY 


Rien, mec. Newt est l'endroit le plus proche £ 
se procurer de l'essence. 


KIRK 


J'imagine qu'il vaut mieux que l'on traîne da 
coin. 


FRANKLIN 


On va aller à la vieille maison de Grandpa, pe 
vrai ? 


40 EXTERIEUR JOUR : STATION SERVICE 
Pam et Sally s'approchent du van par l'arrière. 


Quand elles sont proches du van, Sally s'arrête 
soudainement. 


SALLY 
Regarde ça ! 


PAM 
Quoi. ? 


Sally indique la tache sanglante sur le côté du 
Vvañe 


PAM 
IL a maculé du sang sur le van. 


41 INTERIEUR JOUR : VAN A LA STATION SERVICE 
Les filles rentrent dans le van. 


SALLY 
L'autre gars a maculé du sang sur le van. 


KIRK 
Ouais, je sais. 


PAM 
On dirait un peu qu'il a essayé d'écrire quelque 
chose. - 


KIRK 
Ça ne ressemble à rien pour moi. 


FRANKLIN 
Qu'est-ce qu'il a fait ? 


JERRY 
Je nous ai pris du barbecue. 


SALLY 
Oh, je peux en avoir. 


FRANKLIN 
IL a écrit quelque chose sur le van ? 


Henkel et Hooper sont repartis ici dans un échange de 
dialogue gonzo comme ils en ont utilisé dans la première 
partie du scénario. Le groupe arrive ensuite à la vieille 
maison. L'ordre des séquence est globalement le même 
mais le film possède des dialogues qui ne figurent pas dans 
le script. Hooper : « Il y a eu très peu d'improvisation — 
seulement dans la séquence où ils visitent la vieille maison 
en pierre, lorsque la fille montre la chambre de son 


enfance. »2 Même son de cloche chez les acteurs qui citent 
généralement cette scène comme seule largement 
improvisée. Parmi les petites différences entre le scénario 
et le film, Franklin s'adresse à Sally et non pas à Kirk pour 
lui faire part de sa crainte que l’auto-stoppeur pourrait les 
suivre. Ensuite, Franklin ne se retrouve pas seul au rez de 
chaussée mais est accompagné de Sally et Jerry qui 
explorent les lieux. Franklin se lance alors dans un 
monologue concernant le passé de la maison 


FRANKLIN 

L'oncle Ed a vécu ici un moment après que Grandpa 
soit mort. Il a dû déménager quand ils ont 
commencé à renvoyer des gens de l'abattoir. 
Personne n'a vécu ici depuis, pour autant que je 
sache. Tout ce que les gens du coin savent faire 
c'est abattre le bétail. J'imagine quil yena 
plein qui ont dû déménager. 


Après ce monologue, Franklin se rend sur le porche où il 
découvre l'étrange mobile fait d'os. La scène suivante, bien 
que filmée — en tout cas en partie -, n'a pas été conservée 
dans le montage final. 


50 EXTERIEUR JOUR : FORÊT 


Kirk et Pam marchent le long d'un étroit chemin 
de forêt envahi par la végétation. 


PAM 
Écoute moï La prochaïne fois, je t'avais dit que 
c'était un mauvais moment. 


KIRK 

Eh bien, je pense que Houston va être chouette. Si 
seulement on n'avait pas laïssé Franklin nous 
amener ici. 


PAM 
On est seulement à deux heures de Houston. Tu te 
sentiras mieux après avoir nagé. 


KIRK 
Putain, je suis capable de me noyer. Ça irait de 
pair avec ce voyage. 


PAM 
Regarde ! 


Quatre photos de la scène coupée au montage 
de la découverte du campement. 


Elle désigne Les restes en lambeaux d'une t 
s'accrochant à la structure de métal rouill 


KIRK 
Ouais. 


Is s'arrêtent. Les restes d'un campement se 
trouvent à quelques 10 yards hors du chemi 
Sous Les haïllons pourris d'une tente se tr 
les restes de deux sacs de couchage et le cc 
autour de La tente est rempli avec du maté] 
camping rouillé. Ils s'arrêtent seulement 

brièvement puis se tournent pour continu 
Alors que Kirk tourne il voit à niveau d'ye 
une vielle montre clouée à un arbre. 


KIRK 
Uh ? 


I1 regarde de plus près, touche la montre. 


KIRK 
Tu as vu ça. 


Pam est à côté de lui en train de regarder 
montre. 


PAM 
C'est bizarre, hein ? 


KIRK 
Ouais, c'était une bonne vieille montre. 


Ils continuent. Le chemin se rétrécit alo: 
qu'ils avancent et est de plus en plus rec 
par la végétation. 


I1s marchent en silence pendant un momen 
Le chemin croise Le lit séché d'un ruisses 


KIRK 
Eh bien, j'espère que ce n'est pas Ça 


Ils regardent en haut et en bas du lit du: 
à la recherche de quelque signe d'eau. Il' 


pas ; Le ruisseau semble être asséché depuis 
longtemps. 


PAM 
Franklin est venu ici il y a bien longtemps. 


KIRK 
Peut-être que c'est ça. Essayons encore un peu 
plus loïn, OK ? 


PAM 
Allons-y. 


Ils continuent silencieusement pendant 25 
yards. Un bruit sourd bourdonnant monte 
graduellement jusqu'à ce qu'il soit pleinement 
entendu. 


KIRK 
Tu entends ce moteur ? 


PAM 
Non. Oh, oui, je l'entends maintenant. 


KIRK 
Bordel ! Regarde ça. 


PAM 
Oh, regarde... 


Presque sur le chemin, un vieil arbre noueux;, 
grotesquement tordu a poussé sur la carcasse 
d'une ancienne voiture, tissant ses lourdes 
racines autour de son corps et soulevant du sol 
l'avant. 


Ils marchent doucement autour de la voiture. 


KIRK 
C'est ici depuis longtemps. 


PAM 
Ouais. 


KIRK 
Voyons voir d'où provient ce bruit. 


Is continuent sur le chemin pendant dix yards 
avant de sortir soudainement de la forêt. Devant 
eux se trouve une large prairie. À l'autre bout de 
la prairie, situé sous des arbres imposants se 


trouve une vieille demeure abîmée par le temps, 
une grande grange qui fût rouge par le passé et 
plusieurs dépendances d'importance secondaire ; 
aucune ligne électrique n'alimente la maison et 
aucune voiture ni bétail ne sont visibles. 

Le bruit de moteur provient de la grange. 


La suite voit donc le couple arriver à la maison qui causera 
leur perte. Le déroulement est dans le scénario légèrement 
différent ; Kirk souhaitant s'y rendre non pas pour de 
l'essence, comme c'est le cas dans le film, mais pour 
chercher à obtenir des informations concernant le ruisseau. 


51 EXTERIEUR JOUR PRAIRIE 


KIRK 
Regarde ce vieil endroit. 


PAM 
Ouais. Regarde ces vieux paratonnerres. 


KIRK 
Ouais. Une maison hantée. Ils pourront peut-être 
nous dire où se trouve Le ruisseau. 


Kirk se déplace à travers la prairie. 


PAM 
Kirko.e 


KIRK 
Regarde cette vieille grange. 


PAM 
Is n'aiment peut-être pas les étrangers. 


KIRK 
J'aimerai bien avoir de ce vieux bois. 


PAM 
Kirk. 


KIRK 
Quoi. ? 


PAM 
Oh, oublie. 


KIRK 
Des gens viennent probablement tout le temps ici 
en cherchant le ruisseau. 


PAM 
Tu as raison. 


Le couple se retrouve ensuite devant la maison où Kirk va 
trouver une dent humaine. A la différence du film, Kirk 
n’entre pas ensuite dans la maison mais poursuit son 
exploration à l'extérieur. 


KIRK 
Je vais voir la grange. 


I1 part rapidement avant que Pam n'ait eu le temps 
de répondre. 


PAM 
Kirk 


Kirk crie par dessus ses épaules. 


KIRK 
Ils sont peut-être dedans. 


I1 court vers La porte de la grange qui est 
légèrement entrouverte et frappe dessus 
lourdement et crie par dessus le vacarme. 


KIRK 
I1 y a quelqu'un. (sic) 


I1 n'attend pas une réponse et regarde entre la 
porte avant de l'ouvrir. Pam le suit 
paresseusement, amusée par son excitation. 


KIRK 
Hé, Pam. (I1 la regarde) Viens voir. 


PAM 
Qu'est-ce qu'il y a maintenant. 


KIRK 
Viens. 


53 INTERIEUR JOUR GRANGE 


Pam arrive devant la porte ouverte. Le vacarme 
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est assourdissant. L'intérieur de la gran 
rempli avec des voitures de toutes sortes 
tout âge. Loin dans un des coins de la gran 
trouve un énorme générateur à essence et à 
un grand réservoir d'essence. 


54 EXTERIEUR JOUR DEVANT LA GRANGE 


KIRK 
Regarde ça. 


T1 crie très fort afin de pouvoir être enten 
par dessus le vacarme. 

PAM 

Wow. 


KIRK 
T'y crois à ça. 


PAM 
Is n'apprécieraient peut-être pas que l'on 
traîne ici. On ferait mieux de partir. 


KIRK 
Ils ont de l'essence. Regarde ça. 


55 INTERIEUR JOUR GRANGE 
Il désigne le réservoir à essence. 
56 EXTERIEUR JOUR DEVANT LA GRANGE 


KIRK 
Je vais aller voir la maison de nouveau. 


IL part en trottinant. 


PAM 
Partons. Je me fiche d'aller nager. 


KIRK 
(criant) Ça prendra juste une seconde. 


Les scènes suivantes voient donc Kirk rentre: 
maison puis se faire tuer avant que Pam ne p 
recherche. Dans cette version, elle passe plus d 
l'intérieur de la maison, visitant la salle à man, 
d’entrer dans le salon et de découvrir de no: 
œuvres morbides. 


KIRK 
Des gens viennent probablement tout le temps ici 
en cherchant le ruisseau. 


PAM 
Tu as raison. 


Le couple se retrouve ensuite devant la maison où Kirk va 
trouver une dent humaine. A la différence du film, Kirk 
n'entre pas ensuite dans la maison mais poursuit son 
exploration à l’extérieur. 


KIRK 
Je vais voir la grange. 


D part rapidement avant que Pam n'ait eu le temps 
de répondre. 


PAM 
Kirk 


Kirk crie par dessus ses épaules, 


KIRK 
Ds sont peut-être dedans. 


I1 court vers la porte de la grange qui est 
légèrement entrouverte et frappe dessus 
lourdement et crie par dessus le vacarme. 


KIRK 
Il y a quelqu'un. (sic) 


Il n'attend pas une réponse et regarde entre la 
porte avant de l'ouvrir. Pam le suit 
paresseusement, amusée par son excitation. 


KIRK 
Hé, Pam. (I1 1a regarde) Viens voir. 


PAM 
Qu'est-ce qu'il y a maintenant. 


KIRK 
Viens. 


53 INTERIEUR JOUR GRANGE 


Pam arrive devant la porte ouverte. Le vacarme 


est assourdissant. L'intérieur de la grange el 
rempli avec des voitures de toutes sortes ett 
tout âge. Loin dans un des coins de la grange 
trouve un énorme générateur à essence et à cô 
un grand réservoir d'essence. | 


54 EXTERIEUR JOUR DEVANT LA GRANGE 


KIRK 
Regarde ça. 


Il crie très fort afin de pouvoir être entend 
par dessus le vacarme. 

PAM 

Wow. 


KIRK 
T'y crois à ça. 


PAM 
Ils n'apprécieraient peut-être pas que l'on 
traîne ici. On ferait mieux de partir. 


KIRK 
Is ont de l'essence. Regarde ça. | 


55 INTERIEUR JOUR GRANGE 
1 désigne le réservoir à essence. 
56 EXTERIEUR JOUR DEVANT LA GRANGE 


KIRK | 
Je vais aller voir la maison de nouveau, 


I part en trottinant. 


PAM 
Partons. Je me fiche d'aller nager. 


KIRK 
(criant) Ça prendra juste une seconde. 


Les scènes suivantes voient donc Kirk rentrer dans | 
maison puis se faire tuer avant que Pam ne parte às 
recherche. Dans cette version, elle passe plus de temps! 
l'intérieur de la maison, visitant la salle à manger avai 
d'entrer dans le salon et de découvrir de nombreusé 
œuvres morbides. | 
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RENÉ CHATEAU présente MASSACRE A LA TRONÇONNEUSE” UN FILM DE TOBE HOOPER æ) 


La scène de Pam, tombant dans le capharnaüm morbide de la maison. est tellement marquante que le distributeur américain, 
puis allemand et français, l’ont utilisée pour leurs photos d’exploitation. 


64 INTERIEUR SALLE A MANGER 


La pièce est lourdement drapée : seule une faible 
lumière filtre à travers les épais rideaux. Elle 
se trouve dans ce qui doit être une salle à 
manger. Elle peut vaguement apercevoir la terne 
lueur blanche d'un tissu recouvrant une table, 
entourée par de grandes chaises grotesquement 
rembourrées. 


65 INT. JOUR SALON 


Une autre pièce se trouve au-delà d'une arche massive 
à l'autre bout de la pièce. Un rai de lumière dur et 
poussiéreux transperce la pièce via une fente dans de 
lourds rideaux. Pam se déplace prudemment à travers 
la salle à manger et se tient juste sous l'arche, 
regardant à l'intérieur de la pièce. La fine fente de 
lumière solaire fournit un peu d'éclairage et ses 
yeux s'adaptent progressivement à l'obscurité. Elle 
appelle par principe. 


PAM 
Kirk ? 


La pièce est remplie à craquer avec des meubles et 
des objets - d'abord des formes à peine 
reconnaissables. Alors que ses yeux s’ajustent, 
elle voit que les meubles sont conçus d'une 
combinaison d'os, de métal et d’une sorte de fine 
substance de cuir. Au premier regard elle 
reconnaît des formes animales, principalement les 
os et crânes de vaches. Et dans une quantité moins 
importante les os d'animaux plus petits, chèvres, 


04 


Une des créations 
iconiques 
de Richard Burns. 


Photo d’exploitatiot 
allemande. 


moutons, chiens, chats et d'autres qu'elle ne 
reconnaît pas. Une froide horreur humide commenc: 
à s'installer en elle ; ses lèvres se retrouvent 
soudainement sèches. Des chats grossièrement 
empaillés flanquent une chaise massive qui semble 
être la place centrale de la pièce. Le travail est 
vraiment grossier et la forme des chats a été 
horriblement déformée ; Leurs corps ont une 
apparence maladroïite et gonflée, leur pelage est 
fin et miteux. Leurs yeux et leurs bouches ont été 
cousus. Et puis elle devient consciente de 1a 
chaise. Elle est construite à partir d'os humains. 
Ses bras sont des avant-bras humains, les mains se 
balançant pour toucher le siège rembourré. Les 
pieds sont faits de jambes humaines et Le bout est 
constitué d'os de pieds humains. À côté de la chaïse 
se trouve une grande lampe. L'abat-jour, un 
cylindre cannelée fait d'une substance de cuir 
transparent, est suspendu au coude d'une colonne 
vertébrale humaine ; la colonne vertébrale se 
tient sur le bout de quatre sets d'os de Jenbes, y 
compris Les pieds tous grossièrement liés par un 
lien d'une matière en cuir. À la base de la lampe se 
trouve un porte magazine fait d'une cage 
thoracique humaine. Éparpillés et mis en tas au 
travers de la pièce se trouvent des morceaux d'os et 
de crânes humains. Pam crie d'horreur, se tourne et 
s'enfuit de la pièce. Au milieu de la salle à manger, 
elle s'arrête soudainement. Dans le coin à côté de 


Préparation de la légendaire scène de l’empalement. + 


l'entrée par laquelle elle est arrivée se trouve un 
totem massif d'os et de crânes humains, un géant 
saisissant, menaçant, (mot incompréhensible : 
«beconing » NdA) avec huit bras et autant de têtes. 
Des morceaux de peaux en cuir et des touffes de 
cheveux humains couronnent le mannequin aux 
nombreuses jambes. Des ailes en cuir sont tendues au 
dessus de ces nombreuses têtes sans yeux et des rangs 
de dents humaines décorent l'armature sinistre. 


Finalement, Hooper, probablement pour des raisons de coups, 
ne se lancera pas dans la création d'un tel totem. La suite du 
scénario suit le film. La scène autour de l'empalement de Pam 
est cependant détaillée différemment dans le scénario. 


(...) Une série de crochets de boucher est alignée 
au milieu de la pièce. Kirk est pendu à côté 
presque entièrement dépouillé de sa peau. Pam 
donne des coups de pieds faiblement, ses yeux 
roulent dans leur orbite, elle essaie de crier 
mais sa gorge est emplie de sang et elle 
s'étrangle et s'étouffe. Leatherface se déplace 
rapidement. I1 dépouille Kirk de la peau qui lui 
reste, le soulève du crochet et le couche sur un 
énorme billot de boucher. Du sang coule de la 
bouche de Pam. Ses mains battent ‘faiblement ; ses 
yeux se sont révulsés et on ne voit plus que le 
blanc. Leatherface tire sur le cordon d'allumage 
d'une tronçonneuse à essence qui crache avant de 
rugir. Pam secoue légèrement. Elle tousse et 
crache une brume sanglante qui embrume l'air. La 
tronçonneuse change de sonorité alors qu'elle 
attaque la chair de Kirk. 


Cette scène n'a finalement jamais été filmée telle quelle, 
vraisemblablement parce que Tobe Hooper cherchait à 
savoir ce qui passerait ou non avec la MPAA et que le 
dépeçage d'un homme assurerait un X au film. Après cette 
scène, Hooper a incrusté dans le film un plan d'une 
éolienne qui n'était pas mentionné dans le scénario. II 
retrouve ensuite les trois personnages restant et démarre la 
scène avec des dialogues différents avant de passer aux 
inquiétudes de Jerry concernant l'auto-stoppeur. 


68 EXTERIEUR JOUR : STONE HOUSE 


IL y a trois rapides coups de klaxon forts, un 
autre plus long et grinçant, puis le silence. 
C'est le crépuscule. Le soleil s'est couché par- 
delà l'horizon et la lumière est désormais faible 
et teintée de violet et d'orange. Jerry et 
Franklin sont réunis près d'un petit feu de camps 
faible. Sally, venant du van, s'approche d'eux. 


SALLY 
(souriant) Je pense qu'ils font quelque chose 
d'autre que nager. 


JERRY 
(riant) Tu m'étonnes. 


Franklin fixe les flammes du feu de camp. Les 
mots semblent le tirer d'un état de semi- 
conscience. Il regarde Jerry et Sally légèrement 
étourdi, fait bouger ses roues et se dirige vers 
le van. Il parle en se déplaçant et se bat pour 
donner à ses mots une intonation naturelle qu'il 
ne ressent pas. 


FRANKLIN x 
Je croïs que je vais regarder ce truc de nouveau. 


Jerry agite la tête et sourit à Sally. 


JERRY 
Il est vraiment parti. 


Franklin est une figure chaplinesque dans sa 
chaise roulante cabossée ; Les roues endommagées 
tournent bizarrement à chaque rotation. 
Franklin s'arrête et se tourne pour faire face à 


Jerry et Sally. 


FRANKLIN 

Jerry. Hé, il y a cette vraie sorcière, Sybil Leek, 
qui vit à Houston. (I1 tourne sa chaise et 
continue vers le van). Je suis sûr qu'elle saurait 
ce que ce symbole veut dire. 


Sybil Leek est une astrologue et (soit-disant) psychique 
d'origine anglaise qui s'est installée aux États-Unis durant 
les années 60 et qui est souvent intervenu à la télé. 

La suite du scénario suit ce que l'on voit dans le film, avec 
quelques dialogues et échanges plus longs concernant la 


recherche du couteau et le fait que Jerry souhaite aller tout 
seul chercher ses amis. Un petit changement marquant : 
dans le scénario, Sally embrasse Jerry avant de partir. Dans 
le film, au contraire, leur dernier échange est plutôt froid, 
Jerry disant à Sally qu'elle ferait « mieux de rester là » ; 
Sally le regardant partir, à la fois étonnée et amère qu'il s'en 
aille sans elle. 

Au montage, Hooper a ensuite procédé à une inversion de 
scènes. Dans le scénario, cette longue scène 68 se poursuit 
en fait et l'on retrouve Franklin et Sally de nuit, près du 
van. Dans le film, Hooper a incrusté la scène 69 tout de 
suite après le passage où Franklin demande si Sally lui en 
veut et l'on retrouve Jerry dans les bois en train d'appeler 
son ami. Quelques légères différences de dialogues sont à 
noter, mais rien de marquant. Par la suite, le film reste 
fidèle au scénario jusqu'à la scène 72 où Jerry rentre dans 
la cuisine puis se fait tuer. Hooper a cependant allongé sur 
papier son focus sur Leatherface, la scène se terminant sur : 


(...) et puis il court dans la pièce 
frénétiquement, levant les stores devant les 
fenêtres et scrutant dehors dans les ténèbres 
montantes. 


Dans le film, le réalisateur continue à suivre Leatherface, 
le faisant asseoir puis effectuant un gros plan de son visage 
en proie à l'inquiétude. 

La scène 73, où l'on retrouve Sally et Franklin de nuit près 
du van, est dans le scénario beaucoup plus longue et 
comporte plus de dialogues (Franklin souhaite notamment 
faire un feu de camp). Mais aucun échange pertinent, 
marquant ou essentiel n'a été supprimé. 

Dès lors, le film reste de nouveau fidèle au scénario. Parmi 
les différences que l'on peut néanmoins noter, il n'est fait 
aucune mention de Grandma dans le scénario lorsque Sally 
arrive dans la chambre de Grandpa — c'est effectivement 
Robert Burns qui glissera à Hooper durant le tournage qu'il 
manque une présence féminine dans le maison. Petit détail 
qui n'a pas fait la transition dans la version cinéma : lors 
du dîner, on peut voir sur l’arrière de la chaise du grand- 
père le même symbole que l'auto-stoppeur a gribouillé sur 
le côté du van. Preuve qu'il ne s'agissait donc aucunement 
d'une tache hasardeuse. Ce détail tend au passage à donner 
raison aux digressions astrologiques néfastes du début du 
film, plongeant de fait le film dans une dimension 
surnaturelle. En effaçant au montage ce court passage, 
Hooper replace son récit dans un cadre terre à terre loin de 
toute fantasmagorie. 


Derniers changements : le truck sur lequel Sally tombe à 
la fin du récit contient dans le scénario du bétail que l'on 
entendu mugir. Enfin, le scénario ne se conclut pas sur 
Leatherface en train de tourner frénétiquement sur la route 
mais rajoute un ultime plan : 
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L’œil ouvert de l’auto-stoppeur mort, sa 
mâchoire quasiment arrachée de son visage suite 
à la collision est en premier plan. Derrière 
l’auto-stoppeur, Leatherface pousse des cris 
perçants et tranche le ciel du matin avec sa 
tronçonneuse. Le pick-up avec Sally à l'arrière 
est un point lointain à l'horizon. Le soleil 
parfaitement rond et rouge se tient juste au- 
dessus du bord de la terre. Du camion à bétail 
provient le mugissement de bêtes apeurées. 


FIN 


La version du scénario évoquée ici est — à priori - la plus 
ancienne encore en existence et, selon toute vraisemblance, 
la toute première complète. On remarque dans cette 
version, que la ponctuation est souvent incomplète — pas 
de points d'interrogation, ni d'exclamation, oubli de virgule 
— et qu'elle comporte un certain nombre de fautes (qui n'ont 
pas été retranscrites dans les extraits ci-dessus). Comme 
évoqué plus tôt, il semblerait que ce scénario ait bénéficié 
de deux revisions, la seconde servant de shooting script. 
Cette dernière se présente comme une version étayée et 
allégée du scénario original, de nombreuses scènes ayant 
été raccourcies et/ ou fusionnées. 

La première scène recoupe désormais les quatre scènes de 
la première version du scénario. Ont été supprimés tous les 
dialogues ; le cri de Franklin en train de dégringoler la 
pente étant désormais le seul son humain de cette scène. 
La scène 4 mélange des dialogues de l'ancienne scène 2 et 
4, enlevant au passage certaines informations (l'âge de 
Jerry n'est plus mentionné) et en rajoutant d'autres (le 
couteau avec lequel joue Franklin). La description du van 
est identique. 


4 INTERIEUR JOUR : VAN 


(, 

Jerry, un jeune homme avec des cheveux roux 
courts et frisés, conduit. Sally est assise à côté 
mais est tournée vers l'arrière et fait face au 
fond où Franklin est assis dans son fauteuil 
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roulant directement derrière Jerry. Franklin 
joue avec un gigantesque couteau qui inclut une 
fourchette, des ciseaux, un tire-bouchon, etc. Il 
a un grand sac en papier rempli de bonbons et de 
temps en temps en mange un. Kirk est assis sur le 
sol à côté de Franklin. Pam est à l'arrière, maïs 
se penche par dessus le siège avant et parle à 
Jerry. 


FRANKLIN 
As-tu senti mes côtes ? 


SALLY 
Oui. Je n'ai rien trouvé. 


KIRK 
Ta vieille chaise aurait aussi besoin d'un 
pansement. 


PAM 

.. c'est comme lorsqu'une planète dépasse une 
autre - elle devrait aller plus vite, je pense, ou 
être plus proche du soleil - et son... 


FRANKLIN 
Ici... Mets tes doigts ici. Là. Tu sens cet espace ? 


SALLY 
Non... ça a l'air bon pour moi. 


FRANKLIN 
Tu es sûre que tu n'as rien senti ? 


Sally secoue la tête négativement. 


PAM 

.. orbite est elliptique, donc elle s'éloigne de 
toi et cela donne l'impression que Saturne a l'air 
d'aller en arrière, quand les autres planètes la 
rattrape. 


FRANKLIN 
Je ne crois pas à ces trucs. 


SALLY 
Tu ne crois en rien. 


JERRY 
(à Sally) Tu ne veux pas faire ça. (à Kirk) Hé, mec, 
tu crois tous ces trucs que ta copine me raconte ? 


LEATHERFACE 


SCENE ONE (1 w/4 replaces scenes 1-4) 
EXTERIOR DAY 


There is no sound. The sun is larger than the frame and white hot. A long, 
arc Sweeps across the upper right hand corner; it is the explosive gaseous 
file of the sun. There is a burst of light and a liquid rope of molten gas 
into space and then slowly, heavily falls back to the sun. 


The yellow white sun nearly fills the frame. There is a low, crackling noi 
The sun begins to dissolve to: an eye, the purple glazed eye of a dead dog 
Swarm the staring eye and the crackling noise becomes the swarming of the 


In the extreme foreground and to the right of center is the long dead and 
rid carcass of. a dog. The lower jaw, nearly ripped from the head, hangs wi 
askew. The belly is a living, writhing mass of grey maggots; flies swarmt 
purple, glazed eyes. The carcass lies some feet from the shoulder of a nar 
chuck holed two lane highway. It is mid day, midsummer, and the brutal sou 
western Sun blasts the dusty, choking landscape. The air is still and hea 


In the background is the out of focus image of a van. 


The focus of the camera begins to change and as it changes a white van par 
on the road shoulder in the background becomes distinct. 


Before the camera has completed its change of. focus the side door of the v 
opens and Kirk, a handsome, well built young man leaps out. He turns to fa 
interior of the van and begins struggling to remove two long boards. He is 
assisted by an auburn haired girl, Pam, who remains inside the van. The t# 
silvery tinkling of tiny bells comes from the-interior of the van. 


A young man, Jerry, can be seen behind the wheel of the van and opposite h 
nearer the camera is seated a blond girl, Sally. 


Kirk has made a makeshift ramp of the two boards. 


Franklin, a young man in à wheelchair, appears at the door of the van. He 
assisted by the auburn haired girl, Pam, who wears a bracelet from which da 
tiny, silvery bells. Kirk also assists and together they maneuver Franklir 
the sagging ramp to the ground. Kirk wheels Franklin around the corner of 
van and away from the highway. Pam sits in the doorway of the van. 


On the far side of the frame Franklin and Kirk walk towards the van. 


Beyond the shoulder of the road is a steep, rocky hillside. Kirk wheels F1 
lin down the hill a few yards and stops just beyond a clump of gnarled ce 
He then turns and heads for the van. 


Franklin wriggles forward in his chair, unzips his trousers and relieves 


There is a distant rumbling and then a giant diesel, two trailers in tande 
tops the crest of the nearest hill. The diesel roars past, the windblast fi 
the diesel rocks the van. Kirk, approaching the van, is buffetted by the t 


FRANKLIN 


_ 


Down the slope Franklin careens out of control, ‘ 


KIRK 
Je ne sais pas... Tu as une meilleure 
explication ? 


FRANKLIN 
Ah. Il fait chaud. Ça me rend dingue. 


Pan est un peu blessée qu'ils la prennent si 
légèrement, mais elle Le montre à peine. Elle 
contre leurs railleries. 


PAM 

OK, comment cela se fait-il que tout se passe mal 
dans ce voyage ; pas juste les trucs habituels. 
Est-ce que c'est juste une coïncidence ? 


Tobe Hooper et Kim Henkel ont condensé les dialogues, 
les faisant aussi passer de voix off à voix en prise directe. 
La scène suivante se déroulant dans le cimetière est 
identique à la première mouture du scénario. 

La scène 14, telle qu'elle est présentée dans le shooting 
script est chaotique car dans le désordre. Elle offre aussi 
quelques petites modifications et rajouts par rapport à la 
première version. 


14 EXTERIEUR JOUR : VAN SUR L'AUTOROUTE 
(5e) 


JERRY 
Votre grand-père est un vampire. Voilà ce que 
c'est. 


Le van tousse, ‘hoquette et se traîne, 


KIRK 

(A jerry) 

Il va falloir que l'on répare ça, mec. C'est de pire 
en pire. 


SALLY 
Non. Il est toujours 1à bas. 


JERRY 

C'est le roi des vampires. Il n'a jamais besoin de 
faire quoi que ce soit. Les autres vampires lui 
apportent du sang. 


SALLY 
(tousse) Qu'est-ce que c'est ? 


CETTE SCENE PRECEDE LA SCENE 14 

Le cimetière est en arrière plan. Sally, Pam et 
Franklin sont dans le van. Kirk est du côté de la 
porte de côté ouverte ; Jerry se penche à 
l'extérieur de la porte et donne la rampe à Kirk 


Franklin s'emporte ; sa respiration toujours 
impatiente suite à sa lutte dans le fossé. 


JERRY 
On auraït dû s’arrêter là bas pour de l'essence. 


KIRK 
Tu crois que l'on devrait y retourner ? 


JERRY 
Nan, il y en aura quelque-part. 


Scène 14 (ceci remplace en partie la scène 14) 


Le van se déplace sur l'autoroute étroite. Les 
personnages principaux sont assis comme 
auparavant. 


SALLY 
Oui, ils sont certains. Arrête de t'inquiéter. Ils 
sauraïent si sa tombe avait été creusée. 


FRANKLIN 
Et si c'était arrivé il y a longtemps ? 


SALLY 
0h, arrête Franklin, tu me rends folle. 


FRANKLIN 
(grommelle) Tu t'en fiches. 


SALLY 
Non, pas du tout. 


SCENE 14 continue comme auparavant 


On se retrouve alors, comme dans la première mouture, sur 
l'arrivée près des abattoirs et la rencontre avec l'auto- 
stoppeur. Tous les changements existant dans le film sont 
donc soit le fruit de modifications décidées durant le 
tournage soit durant le montage. L'arrivée à la station 


Dans le van avec Kim Henkel, Rob Bozman 
et Marilyn Burns. 


service va par contre être largement changée, la scène 29 
remplaçant désormais les anciennes scènes 29 à 41. Les 
coupes effectuées concernent principalement des dialogues 
qui n'apportaient pas forcément grand chose au récit et à 
son évolution. Par exemple, un court échange entre Kirk 
et le «Old Man » concernant le type de carte de crédit qu'il 
prend. Dans cette nouvelle version, ce même personnage 
ne donne désormais plus d'indication factuelle concernant 
le retour du transporteur d'essence : 


VIEIL HOMME 

Nan. Mon réservoir est vide. J'ai vu le 
transporteur partir. Devrait être de retour 
bientôt pour me filer de l'essence. Pourquoi ne 
restez-vous pas dans le coin. J'ai du bon 
barbecue. 


Robert Courtin, "l'homme à la tête-de-lune", 
et Kim Henkel derrière lui. 


Tous les échanges entre le vieil homme et les filles ont été 
supprimés. Dans cette version apparaît aussi le « moon- 
headed man » qui s'occupe de laver le pare-brise. Quelques 
détails supplémentaires figurent juste après que Franklin 
précise que son père possède la vieille maison en pierre : 


Le vieil homme donne une tape au van. La tape est 
comme un signal pour l'homme à tête-de-lune ; il 
arrête immédiatement de laver et récupère son 
matériel. 


VIEIL HOMME 

(commence à s'éloigner du van) Ça appartient à ton 
père, uh. Eh bien, je pense que vous devriez 
rester dans le coin et prendre du barbecue. Le 
transporteur ne sera pas trop long. 


Le vieil homme tourne et se dirige vers Le café. 
L'homme à la tête-de-lune Le suit. 


Le vieil homme s'arrête, et se retourne 
brusquement. 


OLD MAN 

Ces filles ne devraient pas traîner autour d'une 
vieille maison. Vous feriez mieux de rester dans 
le coin. 


Quand le vieil homme s'arrête, l'homme à la tête- 
de-lune se redirige vers le van et donne un 
dernier ‘coup de nettoyage ‘avec un énorme 
chiffon sale, puis, quand le vieil homme reprend 
la direction du café, il se presse derrière lui. 


Il n'y a désormais plus de retour de la part de Jerry 
concernant une autre station d'essence ni d'échange 
concernant ce que le groupe devrait faire : rester dans le 
coin ou partir à la recherche de la maison. Par contre, le 
gamin en colère sortant de la station est aussi toujours 
présent dans cette version. 

La scène 42 (le van sur le route) ne change pas, par contre 
la scène 43 remplace les anciennes scènes 43 et 44. Les 
anciens dialogues - autour du ruisseau, du trou d'eau et du 
fait que Pam n'a pas apporté de maillot de bain — ont été 
entièrement supprimés et remplacés par les dialogues que 
l'on peut entendre dans le film. Dans le scénario, il n'est 
néanmoins pas fait mention que les filles rigolent après que 
Kirk ait évoqué l'idée que ce soit Franklin qui les tire avec 
sa chaise roulante en cas de panne et Franklin n'a pas de 
dialogue où il s'interroge sur les intentions de l'auto- 
stoppeur. 


La scène 45 remplace les anciennes scènes 45 à 48. 
L'introduction est ici beaucoup plus longue et ajoute des 
dialogues qui n'existaient pas dans la version précédente et 
qui n'ont toutefois pas été conservés au montage. 


SCENE 45 EXTERIEUR JOUR : ROUTE DE CAMPAGNE 
Le van s'approche d'une vieille maison en pierre. 


FRANKLIN 
Ralentis, ralentis. Je crois que c'est ça. 


JERRY 
Ici ? 


KIRK 
Hé, c'est génial. 


SALLY 

Oh, regarde ça. 
PAM 

Oh, regarde. 


Le van ralentit, quitte l'autoroute et pénètre 
dans le jardin envahi par la végétation devant 
la maison. 


FRANKLIN 
(à Jerry) Tourne ici. 


Franklin commence à se parler à lui même de 
manière basse à propos de l'état de la vieille 
maison. Ses mots sont inintelligibles mais son 
mécontentement est évident. 


Le van s'arrête devant la vieille maison en 
pierre. Sally sort la première. Elle étudie 
l'ancienne bâtisse. 


SALLY 
Oh, j'aurai aimé qu'il ne la laisse pas tomber en 
ruines. 


Jerry sort, rejoint Sally 


JERRY 
On dirait le lieu de naissance de Bela Lugosi. 


PAM 
Ouh. Il fait chaud. 


62 


< Quelques scènes de tournage à l’intérieur du van. 
On notera l’angle particulier de prise de vue 
que Hooper cherche sur le cliché du bas. 


Il est intéressant de noter cette nouvelle allusion à une 
figure bien connue du panthéon horrifique qui n'a, làn 
plus, pas été conservée au montage. La suite du récit sé 
montre, étonnamment, plus bavarde que dans la premié 
mouture du scénario, sans qu'il n'y ait de véritables 
échanges marquants ou essentiels quant au récit ou 
l'identité des personnages. Dans cette version Pam, Sal 
et Jerry montent ensemble explorer la maison, et ont 
quelques échanges différents, notamment dans la 
chambre d'enfants. 


JERRY 
C'est quoi ça ? Un zèbre à deux têtes ? 


SALLY 
Non, non, tu ne peux juste plus voir ses jambes 
avant. 


PAM 
Maïs si, c'est un zèbre à deux têtes ! 


Au final, seul une brève mention d'un zèbre sera gardé: 
dans les échanges improvisées qu'effectueront les acteurs 
durant cette scène. En changeant de pièce et en passant 
dans la pièce centrale et constatant l'état du lieu, Jern 
s’interroge 


JERRY 
Qui était votre décorateur, Sargent Shriver ? 


Une référence politique au candidat démocrate à la vice: 
présidence aux élections présidentielles de 1972 qu 
verront la déroute complète des démocrates. Comme 
l'évocation, dans le cimetière, des droits civiques, cette 
allusion politique n'a pas été gardée dans le film 
L'évocation par Franklin du passé de la maison a lui aussi 
été supprimée. La suite du récit reste par contre identique 
au film. 


De haut en bas : > 
Marilyn Burns et Teri McMinn à côté du distributeur 
de Coca / Tobe Hooper et Kim Henkel en pleine discussion 
autour du van / Tobe Hooper s’amusant en chaise roulante/ 
Premier jour de tournage dans la demeure des Hardesty, 
18 juillet 1973. 


La scène 51 remplace par la suite les anciennes scènes 50 
à 53. Étonnamment, il n'est plus question dans cette 
mouture du scénario de la découverte des restes d'un 
campement par Kirk et Pam - pourtant Tobe Hooper 
tournera bien la scène. 

La scène 54 remplace les anciennes scènes 54 à 57. Il s'agit 
principalement ici de coupes dans les dialogues et de 
réagencement de scènes. Même pratique par la suite, avec 
la scène 58 qui remplace cette fois-ci les scènes 58 et 60 (à 
l'extérieur de la maison). La scène 61, la mise à mort de Kirk, 
n'a pas changé. Par contre, la scène 62 (Pam à l’extérieur de 
la maison, appelant Kirk) est légèrement modifiée et la scène 
63 remplace les anciennes scènes 63 à 65. 


SCENE 63 (...) 


Elle se déplace rapidement dans la première 
pièce, trébuche au travers des rideaux, trébuche, 
arrache Les rideaux et tombe par terre au milieu 
d'un monceau d'os. Elle regarde en l'air et voit 
une grosse poule galeuse, à moitié déplumée, en 
train de se débattre dans une cage 
incroyablement petite ainsi que la collection 
macabre de mobilier de l'auto-stoppeur. Pam se 
relève péniblement en criant 


PAM 
Kirk ! Kirk! 


L'entrée en scène de Leatherface, la mise à mort et le 
dépeçage de Jerry restent identique à la version précédente. 
La scène 68 (Jerry, Sally et Franklin attendant près du van) 
a été modifiée et rajoute plus d’interaction entre Jerry et 
Franklin, le premier titillant le second concernant l'auto- 
Stoppeur qui serait à sa poursuite. Toute la suite du scenario 
est dès lors identique à la version précédente. Seule 
différence, Henkel et Hooper ont donné une « traduction » 
des paroles de Leatherface. Lorsqu'il porte pour la première 
fois le masque de la vieille femme et qu'il part à la 
rencontre du vieil homme : 


LEATHERFACE 

A abe y ob er ewe ober 

(Bonjour. Comment vas-tu bienvenu à La maison le 
repas est presque prêt.) 


Lorsque le vieil homme lui demande où sont tous les 
jeunes : 


LEATHERFACE 
Iba goba igee em a 
(J'ai été un bon garçon et je les ai tous attrapés) 


Pour dire où se trouvent les jeunes : 


LEATHERFACE 
Ib abe e de yce me abge 
(Je Les ai - 1à bas - tu m'as vu. J'ai été un bon 


garçon) 

VIEIL HOMME 

Aucun ne s'est échappé (I1 lève la main pour 
frapper Leatherface) 

LEATHERFACE 

Fu iba u sob moer e coshe (Suppliant. Tu ne m'as 


jamais frappé donc je n'ai jamais...) (I1 secoue la 
tête vigoureusement) 


Lors du diner, Leatherface indique où placer le Grand-père : 


Aba de ah du o deey ; erik beaka obida tey. 
(Comment allez-vous aujourd'hui. Toi asseoir là 
bas maintenant.) 


Lorsqu'il aide l'auto-stoppeur à positionner le Grand-père : 


Abe do, aba do. (Merci) 


Il s'adresse ensuite à l'auto-stoppeur : 


Aga doe uh er (Tu t'assois à côté d'elle). 


Ci-contre et pages suivantes : l’évolution d’une même scène. 
La page ci-contre provient de ce qui est 
vraisemblablement le tout premier scénario complet. 
Si l’on se base sur l’usage des “pages colorées” en vigueur 
dans l'écriture de scénario aux USA, cette page jaune 
(page suivante) signifierait qu’il s’agit ici d’une page 
de révision, la troisième version pour l’occasion. 
La troisième page proviendrait de ce qui est, 
selon toute vraisemblance, le shooting script. 


Lorsque Leatherface aide son grand-père à tenir le 
marteau : 


Li o ba fu gapa gil. (Tu peux le faire... Tue la.) 


Puis, tout excité : 


Ob bo bo bo 0e o daba daba (Tue la!) 


Lorsque le coup passe et fait saigner Sally : 


Aba do hil li itc giba giba (Ça va le faire, donne 
lui encore, tue la). 


La structure générale est restée globalement identique entre 
ces deux versions du scénario et le film. L'un des 
principaux points de modification concerne donc les 
dialogues. Le duo s'est vraisemblablement rendu compte 
que l'aspect chaotique et sans queue ni tête de certaines 
discussions dans le van, qui pouvait leur sembler amusant 
au premier stade de l'écriture, risquait au final d’alourdir 
le film. En comparant la dernière mouture du scénario et 
le film, on se rend compte que les dialogues sont 
globalement identiques et que, effectivement, 
l'improvisation à ce niveau n'a pas eu de place. Preuve au 
passage du talent des différents acteurs qui, malgré leur peu 
d'expérience, voir leur complète inexpérience, réussissent 
à faire passer leurs dialogues avec un naturel respirant 
l'authenticité. Si Henkel et Hooper se posent donc des 
questions concernant ce qui n'est, au final, qu'une sorte de 
(long) préambule avant la rencontre avec Leatherface, le 
duo sait, dès le départ, parfaitement quelle tournure vont 
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The work is very crude and the form of the cats has 
been horribly distorted::their bodies have an: 

awkward,. bloated look, their coats are thin and mangy 
and their eyes and mouthes have been sem: shut..Then 
she is aware of the chaîr. It is constructed of human 
. bones. Its arns are human forearms the hands dangling 
to touch the stuffed seat. The legs are human legs and 
the feet the bones of human feet..Beside the chair : 

is a tall floorlamp. The shade, a fluted cylinder 

made of some translucent leathery substance, is suspended 
from the crook of a human spinal columm:: the spinal . 
colum rests on the butts of four complete sets of 

leg bones including the feet all crudely joined witn 

a leathery binding.: At the base of the lamp is a 
magazine rack made from a human rigcage,. Scattered 
piled and heaped in the room are bits. and pieces of 
human bones and skulls.. Pam screams in horror, turns 
and runs from the room... Halfway across the 

room she freszes.. In the corner beyond the doorway 
through which she entered is a massive totem of human 
bones and skulls,,a grasping, leering,, beconing giant 
with eight clutching arms and as many heads..Bits- of 
leathery skin andtufts of numan hair adomn the huge 
many legzged dolls:Leathery wings spread over its“ 
re be heads-and ropes of human teeth decorate 

S- frame... ti " k . 
66 INT. DRE AL 57 
Pam screams and rushes out the door and bolts blirndly 
down the hallway.: : 
PAM 
Kirk! 

The main door at the end of the hall slams with a 
thundaring crash and there is a- hysterical high à 
pitohed,,pig like squeal. The huge masked figure stands 
squealing before the door. Pam: screams.. Before she 

can move, almost before she is aware of the closing 
door and the presence of the leatherfaced figure,, he is upon 
her. He wraps on long powerfull arm around her body 
Clamping her arms to her sides and lifts her into 
the air with and'with the other arm he forces her 
head back almost to the point of breaking her neck and 
she can only strugsle weakly and gargle ragzedly 
against the brutal force closing her throat. She tries 
to bite but her jaws clap futily in the air.. She cam 


see the mask clearly now as she is rushed dom the 
hallway.. It is a close fitting hood rather than a 


Cont.. 


63 CONTINUED 
She scranbles to her feet screauing. 


PAM 
Kirk! Kirk! 


She tries the first available door but finäs it. 
and bolts back through the dining room. In the © 
of the dining room she is now able to see a grue 
totem of human bones and she dashes into the hs 

screamin£e 


The door at the end of the hall opens with a sut 
heavy metalic clang. Pam turns to see Leatherfac 
fill the doorway, She screams and leaps for the 
front door. 


Leatherface 1s terrifyingly quick for so monstert 
a man..He cetches Pam just as she bursts from the! 
house... and'pins her in à bearhug. ?am strugsles. 
with a power born of terror but he: struggles:are 
futile, | 


Leatherface rushes back through the house -squeal 
and whynning. 


SCENE CONTINUES AS IN ORIGIONAL SCENES 66 AND 67. 


1{ 
39 


She hears a strange giggling noise from within the house and assumes it 
is Kirk playing games. She is hot and tired and Kirk's games do not please 
her. She steps into the hall. 


SCENE 63 INTERIOR DAY: LEATHERFACES HOUSE 
REPLACES OLD SCENES 63-65 


PAM 
(irritably) Kirk. à 


She moves down the hallway and through the only open doorway. She steps 
into the dining room. It is almost totally dark. Beyond the dining room 
is another room and that room is dimly lit by sunlight through heavy 
drapes. A curtained doorway separates the two rooms. She can see nothing 
more than that the other room is better lit. 


From the second room comes a fluttering sound. 


PAM 
Kirk, come on. 


She hurries across the first room, stumbles through the curtains, trips, 

tears the curtains from their rod and crashes to the floor amid a heap of 
bones. She looks up to see a fat, mangy, half plucked chicken struggling 

in an impossibly small wired cage and the hitchikers ghoulish collection 

of furniture. Pam scrambles to her feet screaming. 


PAM 
Kirk! Kirk! 


She tries the first available door but finds it locked and bolts back throuci 
the dining room. In the corner of the dining room she is now able to see a 
gruesome totem of human bones and she dashes into the hallway, screaming. 


The door at the end of the hall opens with a sudden heavy metallic clang. 
Pam turns to see Leatherface fill the doorway. She screams and leaps for 
the front door. Leatherface is terrifyingly quick for so monstrous a man. 

He catches Pam just as she bursts from the house, and pins her in a bearhug. 
Pam struggles with the power born of terror but her struggles are in vain. 
Leatherface rushes back through the house squealing and whinnying. 


SCENE CONTINUES AS IN ORIGINAL SCENES 66 & 67 
SCENE 66 INTERIOR DAY: HALL 
Pam screams and rushes out the door and bolts blindly down the hallway. 


PAM 
Kirk! 


The main door at the end of the hall slams with a thundering crash and 
there is a high pitched, pig like squeal. The huge masked figure stands 
squealing before the door. Pam screams. Before she can move, almost before 
she is aware of the closing door and the presence of the leatherfaced 
figure, he is upon her. He wraps one long, powerful arm around her body. 
Clamping her arms to her sides, he lifts her into the air and with the 
other arm he forces her head back almost to the point of breaking her neck 
and she can‘only struggle weakly and gargle raggedly against the brutal 


prendre les scènes purement horrifiques. L'entrée en scène 
de Leatherface, la fuite de Sally, le dîner... Aucun 
changement n'a été apporté entre les deux versions du 
scénario et le film retranscrit dans l'ensemble fidèlement 
toute cette dernière partie. La seule modification marquante 
concerne le symbole sur la chaise roulante du grand-père, 
censé être identique au signe que l'auto-stoppeur avait 
peinturluré sur le van. Effectivement, il semble bien plus 
logique que ce qui a été griffonné sur le van ne soit que le 
fruit du hasard et non pas une tentative quelconque de 
placer un signe qui, si il possédait un quelconque sens, 
rendrait les élucubrations de Franklin à son sujet 
soudainement perspicaces et rationnelles. 


Henkel et Hooper savent parfaitement, dès la première 
version, quelle direction prendre question tension et 
horreur. Le scénario est à ce niveau sans fioriture. Alors 
que, au contraire, toute la première partie relève en partie 
du remplissage plus ou moins anodin. Mais c'est justement 
grâce à ces scènes de vie quotidienne passe-partout que la 
seconde partie du film gagne en puissance et est reçu 
d'autant plus brutalement par les spectateurs. Une grand 
emphase est d'ailleurs placée sur la première partie 
(jusqu'au meurtre de Kirk) qui représente dans la première 
version du scénario 52 pages sur 103 pages, et dans la 
seconde version 38 pages sur 71. Soit dans les deux cas, la 
moitié du scénario — alors qu'au final, cela ne représente à 
l'écran que 34 minutes sur 80 minutes. Selon Robert Burns, 
un des premiers titres évoqués pour le film en devenir est 
Saturn In Retrograde’. Si un tel titre a été utilisé à un 
moment, c'est selon toute vraisemblance de manière orale 
et très brièvement. Headcheese est le premier titre officiel 
usité, avant d'être remplacé par Leatherface. 


Le scénario complété, Tobe Hooper part à la rencontre de 
Warren Skaaren qui a aidé à monter la Texas Film 
Commission en 1971 et qui la dirige alors. Kim Henkel, de 
son côté, raconte qu'il connaît déjà Skaaren via son ami 
Ron Bozman et que c'est lui qui part à sa rencontre. Quoi 
qu'il en soit, l'un ou l'autre espère ainsi pouvoir obtenir un 
soutien officiel et profiter de certaines connections qui 
pourraient aider d'une manière ou d'une autre le tournage 
et la sortie du film. N'apparaissant pas dans les crédits du 
film, Skaaren est un homme de l'ombre qui va grandement 
aider à la finalisation et la légende du film. L'homme est 
enthousiasmé par le projet et cherche à s'impliquer dans sa 
création bien au-delà de ses fonctions de Directeur de la 
Commission. Pas par altruisme non plus, dans un courrier 
à un collègue, il confie ainsi qu'il a accepté de s'impliquer 
dans le projet en échange « d'une jolie portion de la part 
des producteurs. »7° 


Monter une équipe 


Une histoire, c’est essentiel, mais Hooper a aussi besoin 
d’une équipe et d’acteurs pour pouvoir créer son film. Le 
cinéaste souhaite travailler avec des gens du cru. Des Texans 
qui ne seront pas perdus dans ce film profondément... texan. 
Comme directeur de la photographie, il souhaite bénéficier 
de l'expertise de Richard Kooris, un des rares professionnels 
établis à Austin. Mais celui-ci est déjà pris par un autre projet 
et doit décliner. Hooper rentre alors en contact avec un jeune 
diplômé ès-cinéma de l’Université de Texas, Daniel Pearl. 
Rentré dans cette université en 1968, il reçoit quelques trois 
semaines après la fin de ses études un coup de fil d’un certain 
Tobe Hooper. Pearl : « Hooper : Je vais faire un film. Je 
recherche un directeur de la photo au Texas et il paraît que 
vous êtes le meilleur. Je veux vous envoyer un scénario ». 
Quand j’ai raccroché, je ne tenais plus en place ! »* Bien 
concrètement, Pearl n’a alors aucune expérience 
professionnelle ‘et Massacre à la tronçonneuse va être son 
terrain d’expérimentation et d’apprentissage. « D'une 
certaine manière, l’éclairage particulier dans ce film découle 
de mon inexpérience et des contraintes techniques. On avait 
des moyens limités. Si le matériel existait, en tout cas, on 
n’en disposait pas sur ce film. »! L’inexpérience de Pearl, 
ainsi que sa jeunesse, sont dans le contexte du film un 
avantage. Pearl a soif de connaissance, soif de mise en 
pratique, et il fourmille d’idées. C’est lui qui est ainsi 
responsable d’un des plans les plus célèbres du film, celui 
où la caméra passe en dessous de la balançoire et suit Pam 
jusqu’à la maison. Un plan mythique, qui a interloqué 
nombre de cinéastes — Steven Spielberg notamment - se 
demandant comment une telle chose avait pu être faite. Au 
niveau du matériel, Hooper ne peut se permettre de tourner 
en 35mm, format qui engloutirait une trop grosse partie du 
budget. C'est donc tout naturellement que le choix se pose 
sur du 16mm, un format avec lequel il a de surcroît l'habitude 
de travailler depuis des années — Eggshells a, entre autre, 
été tourné en 16. Non seulement le 16mm lui permet 
d'acheter et de consommer de la pellicule sans se ruiner (du 
moins beaucoup moins qu'avec du 35mm), mais les caméras 
16mm sont aussi beaucoup plus légères et donc maniables, 
permettant notamment de donner un rendu très 
« documentaire » au film. Et c'est une caméra Eclair NPR 
qui est utilisée, ainsi qu'une Bolex pour certains plans 
demandant plus de souplesse de manipulation — comme la 
scène où Pearl se glissa sous la balançoire pour suivre Pam 
vers la maison. Dans certaines interviews, Tobe Hooper a 
évoqué l'utilisation simultanée de trois”, voir quatre 
caméras. 


prendre les scènes purement horrifiques. L'entrée en scène 
de Leatherface, la fuite de Sally, le dîner... Aucun 
changement n'a été apporté entre les deux versions du 
scénario et le film retranscrit dans l'ensemble fidèlement 
toute cette dernière partie. La seule modification marquante 
concerne le symbole sur la chaise roulante du grand-père, 
censé être identique au signe que l'auto-stoppeur avait 
peinturluré sur le van. Effectivement, il semble bien plus 
logique que ce qui a été griffonné sur le van ne soit que le 
fruit du hasard et non pas une tentative quelconque de 
placer un signe qui, si il possédait un quelconque sens, 
rendrait les élucubrations de Franklin à son sujet 
soudainement perspicaces et rationnelles. 


Henkel et Hooper savent parfaitement, dès la première 
version, quelle direction prendre question tension et 
horreur. Le scénario est à ce niveau sans fioriture. Alors 
que, au contraire, toute la première partie relève en partie 
du remplissage plus ou moins anodin. Mais c'est justement 
grâce à ces scènes de vie quotidienne passe-partout que la 
seconde partie du film gagne en puissance et est reçu 
d'autant plus brutalement par les spectateurs. Une grand 
emphase est d'ailleurs placée sur la première partie 
(jusqu'au meurtre de Kirk) qui représente dans la première 
version du scénario 52 pages sur 103 pages, et dans la 
seconde version 38 pages sur 71. Soit dans les deux cas, la 
moitié du scénario — alors qu'au final, cela ne représente à 
l'écran que 34 minutes sur 80 minutes. Selon Robert Burns, 
un des premiers titres évoqués pour le film en devenir est 
Saturn In Retrograde’f. Si un tel titre a été utilisé à un 
moment, c'est selon toute vraisemblance de manière orale 
et très brièvement. Headcheese est le premier titre officiel 
usité, avant d'être remplacé par Leatherface. 


Le scénario complété, Tobe Hooper part à la rencontre de 
Warren Skaaren qui a aidé à monter la Texas Film 
Commission en 1971 et qui la dirige alors. Kim Henkel, de 
son côté, raconte qu'il connaît déjà Skaaren via son ami 
Ron Bozman et que c'est lui qui part à sa rencontre. Quoi 
qu'il en soit, l'un ou l'autre espère ainsi pouvoir obtenir un 
soutien officiel et profiter de certaines connections qui 
pourraient aider d'une manière ou d'une autre le tournage 
et la sortie du film. N'apparaissant pas dans les crédits du 
film, Skaaren est un homme de l'ombre qui va grandement 
aider à la finalisation et la légende du film. L'homme est 
enthousiasmé par le projet et cherche à s'impliquer dans sa 
création bien au-delà de ses fonctions de Directeur de la 
Commission. Pas par altruisme non plus, dans un courrier 
à un collègue, il confie ainsi qu'il a accepté de s'impliquer 
dans le projet en échange « d'une jolie portion de la part 
des producteurs. »2° 


Monter une équipe 
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d’une équipe et d’acteurs pour pouvoir créers 
cinéaste souhaite travailler avec des gens du cru 
qui ne seront pas perdus dans ce film profondém 
Comme directeur de la photographie, il souhaït 
de l'expertise de Richard Kooris, un des rares 
établis à Austin. Mais celui-ci est déjà pris parun 
et doit décliner. Hooper rentre alors en contact a 
diplômé ès-cinéma de l’Université de Texas, D 
Rentré dans cette université en 1968, il reçoit qui 
semaines après la fin de ses études un coup de fil 
Tobe Hooper. Pearl : « Hooper : Je vais faire 
recherche un directeur de la photo au Texas eti 
vous êtes le meilleur. Je veux vous envoyer un 
Quand j’ai raccroché, je ne tenais plus en placé 
concrètement, Pearl n’a alors aucune 

professionnelle ‘et Massacre à la tronçonneuse 
terrain d’expérimentation et d’apprentissage, 
certaine manière, l’éclairage particulier dans ceÎ 
de mon inexpérience et des contraintes technique 
des moyens limités. Si le matériel existait, en td 
n’en disposait pas sur ce film. »*! L’inexpériend 
ainsi que sa jeunesse, sont dans le contexte d 
avantage. Pearl a soif de connaissance, soif d 
pratique, et il fourmille d’idées. C’est lui q 
responsable d’un des plans les plus célèbres du 
où la caméra passe en dessous de la balançoire & 
jusqu’à la maison. Un plan mythique, qui al 
nombre de cinéastes — Steven Spielberg nota 
demandant comment une telle chose avait pu être 
niveau du matériel, Hooper ne peut se permettret 
en 35mm, format qui engloutirait une trop gross 
budget. C'est donc tout naturellement que le choi 
sur du 16mm, un format avec lequel il a de surcroît 
de travailler depuis des années — Eggshells a, e 
été tourné en 16. Non seulement le 16mm 
d'acheter et de consommer de la pellicule sans se 
moins beaucoup moins qu'avec du 35mm), mais le 
16mm sont aussi beaucoup plus légères et donc 
permettant notamment de donner un ref 
« documentaire » au film. Et c'est une caméra 
qui est utilisée, ainsi qu'une Bolex pour certe 
demandant plus de souplesse de manipulation —@ 
scène où Pearl se glissa sous la balançoire pour sul 
vers la maison. Dans certaines interviews, Tobek 
évoqué l'utilisation simultanée de trois”? voi 
camérasÿ. 


Robert Burns enfilant 
l’un de ses masques. 


Marilyn Burns 

a côté de l’iconique 
lampe-squelette 
créée par Burns. 


Lou Perryman 
derrière l’objectif. 


Pour tout ce qui est accessoires, et en particulier la création 
des décors de la maison, éléments clefs du film, Hooper se 
tourne vers un homme qu'il connaît bien et qui s'est 
spécialisé dans le domaine, Robert « Bob » Burns. Burns 
fait aussi parti de toute la scène alternative qui se développe 
à Austin. Authentique « personnage », Burns est, entre 
1966 et 1967, rédacteur en chef du Texas Rangers, un 
journal publié au sein de l'Université du Texas depuis 1923, 
qui est alors connu pour son ton satirique, décalé et engagé 
ainsi que pour ses planches humoristiques. Il faut dire que 
peu de temps avant qu'il ne prenne le poste de rédacteur en 
chef, c'est nul autre que Gilbert Shelton, le père des Freaks 
Brothers, qui était en charge du journal. Par la suite, Burns 


ouvre aux alentours de 1972 le RH Factor - Robert A. 
Burns, Prop, Graphic Arts and other Nefarious Enterprises 
comme le proclame un signe sur la devanture de son atelier 
— au 812 West, 12th. Les initiales RH sont pour Rondo 
Hatton, une authentique « tronche » du cinéma de genre 
des années 40, qui se fit particulièrement connaître en 
jouant les méchants, notamment dans deux films de Jean 
Yarbrough, House of Horrors et The Brute Man (tout 
deux de 1946). Burns est un grand admirateur de l'acteur. 
« Je connaissais Tobe depuis huit ans ; j'étais la personne 
en charge de la direction artistique parce que Tobe savait 
ce que je faisais, et j'avais une réputation bien établie d'être 
capable de faire quelque chose à partir de rien. »* Hooper 


% Lou Perryman, Marilyn Burns et Lynn Lockwood 
durant la scène du dîner. 


serait aller à sa rencontre pour lui proposer de travailler sur 
son film en devenir — il n'a alors aucun scénario à lui 
présenter - aux alentours de fin mars/ début avril 1973%. 
Les activités de Burns vont s'étendre à de nombreux 
aspects de la création visuelle du film. Il va ainsi créer les 
différents masques de Leatherface à partir des prothèses 
que conçoit le Docteur W.E. Barnes, un chirurgien 
esthétique ami de l'actrice Marilyn Burns. Barnes, quant à 
lui, va en particulier s’occuper de la création du masque de 
Grandpa sur l’acteur John Dugan (ainsi que de ses mains). 
Barnes utilise de la résine acrylique, comme le font les 
dentistes, pour ses créations. Pour le reste des maquillages 
— blessures sur Marilyn Burns etc. - c'est la femme de 
Daniel Pearl, Dorothy, qui est toujours à l'université, 
étudiant l'anthropologie, qui va s'en occuper. Elle connaît 
déjà un peu le monde du cinéma, ses études (et une bourse) 
l'ayant amené à tourner un documentaire sur les Indiens 
Navajos. 


Lynn Lockwood est l’une des très rares personnes derrière 
la caméra à pouvoir se vanter d’avoir plusieurs expériences 
professionnelles sur des long-métrages cinéma. Il a 
collaboré avec deux figures clefs du cinéma d’exploitation 
américain (et plus spécifiquement texan), Larry Buchanan 
et Frank Q. Dobbs. Il a travaillé avec le premier comme 
cameraman sur le sexploitation Strawberries Need Rain 
(1970) et avec le second sur Au Service de Satan (Enter 
The Devil, 1972). Il est aussi impliqué dans le film de SF 
sponsorisé par une organisation chrétienne, Six Hundred 
And Sixty-Six (Tom Doades, 1972), où l’on retrouve tout 
de même l’un des acteurs fétiches de Stanley Kubrick, Joe 
Turkel. Son implication dans et sur Massacre à la 
tronçonneuse reste obscure, et on ne sait pas comment la 
prise de contact avec Hooper se déroule. Sur le tournage, 
il est en tout cas officiellement en charge de l’éclairage. 


Hooper fait aussi assez naturellement appel à des 
techniciens avec lesquels il a déjà collaboré. Lou 
Perryman, qui avait étroitement travaillé avec lui sur 
Eggshells, se retrouve au poste d'assistant cameraman. Soit 
à un poste quelque peu « second » comparé au nouveau 
venu Daniel Pearl, ce qui ne sera pas sans créer certaines 
tensions durant le tournage. Sallye Richardson, bien que 
non créditée sur Eggshells, fait aussi la transition sur 
Massacre, en tant qu'assistante réalisateur et, plus tard, 
monteuse. Pearl et Richardson travaillent avec trois autres 
amis dans une petite compagnie qu'ils ont monté — tout en 
étant à la fac — Shoutout Films et c'est ainsi que leur 
collègue Ted Nicolaou se retrouve aussi en charge du son. 
Assez naturellement, des proches et intimes des différentes 
personnes impliquées, se retrouvent aussi à travailler sur 
le film. Mary Church, qui est alors en couple avec Robert 
Burns, prend le poste de script. Elle jouera aussi, à la fin 
du tournage, le body double de Marilyn Burns lors du saut 
par la fenêtre. Sally Nicolaou, la femme de Ted, est créditée 
comme assistante à la production et s'occupe de diverses 
tâches, comme le maquillage ou l'approvisionnement en 
nourriture. Dorothy Pearl, la femme de Daniel, est 
initialement envisagée pour tenir le rôle de Pam. Une 
position qui ne l'intéresse pas, préférant celle de 
maquilleuse. Bien que non crédité sur ce film, Wayne Bell 
est un autre échappé de Eggshells, où il a aidé de manière 
diverse Tobe. Il se retrouve sur Massacre à deux postes 
clefs, celui de perchman, utilisant un micro Sennheiser 816, 
et celui de compositeur. 

Le monde du cinéma local étant tout petit, certains 
techniciens du film ont aussi travaillé entre eux sur d'autres 
projets sans la moindre connexion avec Hooper. Comme 
Lou Perryman et Sallye Richardson qui ont oeuvré sur au 
moins un film ensemble. 


Qui fait partie de l'équipe qui tourne Massacre à la 
tronçonneuse, combien de personnes sont présentes sur le 
set et qui tient quel poste ? Encore des questions sujettes à 
controverse. Gunnar Hansen, qui va interpréter 
Leatherface, raconte lui même qu'une fois le film connu, il 
est tombé à plusieurs reprises sur des gens lui racontant 
avoir travaillé sur le tournage, alors qu'il est certain de ne 
jamais les avoir vus. Mythomanes ? Peut-être, mais 
certaines photos de tournage présentent aussi des individus 
qui n'ont pu être identifiés. Les crédits ne sont en tout cas 
pas complets : Ron Perryman travaille brièvement sur le 
film, mais n'apparaît pas au générique. Et puis il y a des 
personnes au CV sérieux dont la liaison avec le film pose 
question. Comme Eagle Pennell, l'une des figures les plus 
importantes du cinéma indépendant texan, qui inspirera 
Robert Redford pour créer le Sundance Film Festival. Bien 
qu'absent des crédits et de tous les textes évoquant le 
tournage du film, Pennell est cité dans deux publications 
tout ce qu'il y a de plus sérieuses (la Texas State Historial 
Association et Texas Monthly) comme ayant fait parti de 
l'équipe du film. Encore plus fort, le long article que cette 
revue lui consacre en juillet 1979 avance même que c'est 
en assistant au tournage « de son ami Hooper » qu'il a été 
inspiré pour se lancer dans la réalisation. Selon tout état de 
fait, Pennell n'était pas présent. sur le set. Par contre, 
Massacre à la tronçonneuse l'a vraisemblablement bel et 
bien motivé pour se lancer dans la réalisation (il aurait 
utilisé le succès du film en 1977 pour tenter de vendre son 
propre projet) et il va de surcroît s'entourer de plusieurs 
personnes liées au film. Comme Kim Henkel, qui va signer 
avec lui le scénario de Last Night At The Alamo (1984). 
Lou Perryman qui sera un ami, collaborateur et acteur dans 
ses premiers films. Wayne Bell, qui s'occupera du son et 
de la musique sur plusieurs de ses films. De là à ensuite 
faire quelques raccourcis rapides. Un second cameraman 
sera aussi brièvement présent sur le tournage. Edwin Neal : 
«A un moment, ils ont fait venir un cameraman de Dallas, 
le faisant mousser en le présentant comme un crack. Il allait 
sauver le tournage et faire des choses extraordinaires. Je 
crois qu'il a été là pendant deux jours. Ils ont vu ses rushes 
et il a repris le bus. »% 


Au niveau de l'attribution des postes figurant aux crédits 
du film, il faut bien se rappeler que le tournage est DIY et 
que tout le monde met la main à la patte. Ainsi, Tobe 
Hooper filme lui même certaines scènes, comme celle à 
l'intérieur du van. Tout comme Lynn Lockwood qui 
travaille comme directeur de la photo pour la seconde 
équipe (notamment durant la célèbre scène du dîner) et qui 
se retrouve aussi au poste de cameraman à plusieurs 
occasions. Sallye Richardson avance de son côté que c'est 


elle la véritable monteuse du film : « Larry a toujours un 
crédit et il n'a rien fait du tout ! Tout ce que Larry a fait a 
été déchiré, mais un deal a été passé stipulant que si Larry 
quittait, il aurait toujours un point et il aurait ce crédit. 
J'étais tellement contente d'avoir une opportunité de le 
faire, à l'époque, je m'en fichais — virez le de là et faisons 
le ! »*7, Concrètement, les crédits du film listent bien Sallye 
Richardson (en premier) et Larry Carroll — Richardson est 
par ailleurs aussi listé comme Assistante réalisateur. 
Toujours au niveau des crédits, Gunnar Hansen se souvient 
d'une altercation tendue entre Daniel Pearl et le réalisateur : 
« L'échange le plus dur que j'ai vu s'est déroulé durant le 
dernier jour, sur Quick Hill Road. Tobe a dit à Daniel Pearl 
qu'il ne lui donnerait pas un crédit de Directeur de la 
photographie sur le film, le créditant à la place en tant que 
Cinématographe. Daniel a demandé pourquoi. Tobe a dit 
quelque chose comme : « J'ai dû regarder au travers de 
l'objectif pour tous les plans, je devrais donc avoir le crédit 
de DP ». Daniel a répondu immédiatement : « Bien sûr que 
tu l'as fait, Tobe. C'est ton boulot en tant que réalisateur — 
après que j'ai mis sur pied les plans ». C'est une 
conversation qui ne s'est pas bien terminée. »#% Et 
effectivement, Daniel Pearl n'est pas crédité comme 
Directeur Photo mais bien comme cinématographe — la 
subtilité de la chose n'étant au final pertinente que pour 
Hooper. 


Casting 


Pour le casting, Hooper et Henkel vont chercher dans leurs 
environs immédiats. Les premiers rôles qu'ils vont placer 
seront ceux de Sally, Jerry, le vieil homme et 
vraisemblablement Leatherface. Kirk et Pam suivront, avec 
Franklin et l'auto-stoppeur. Le casting est dirigé par Henkel 
et Hooper, mais d'autres personnes se retrouvent impliqués, 
parfois en amont, parfois durant les séances de sélection 
comme Robert Burns. Il semblerait d'ailleurs qu'une grande 
partie des essais castings se déroule dans ses bureaux*?. 


Née le 7 mai 1949 en Pennsylvanie, Marilyn Burns (aucun 
lien de parenté avec Robert), qui va décrocher le rôle 
central de Sally, rêve de percer dans le monde du cinéma 
depuis plusieurs années. Bien que née en Pennsylvanie, elle 
a grandi à Houston. Elle a déjà quelques petites expériences 
derrière elle. Au théâtre notamment, alors qu’elle fréquente 
le drama department de l’Université du Texas. En février 
1969, elle joue ainsi dans une création locale, Kinesthetic 
Imperative, une comédie dansante, et elle conclut l’année 
scolaire dans la comédie musicale Gypsy. Lorsque Robert 


< Wayne Bell, Lynn Sherwitz, Daniel Pearl, Tobe Hooper et 
Lou Perryman posent pour la photo. 


Teri McMinn dans la pièce de théâtre The Rainmaker. + 


Altman vient tourner Brewster MecCloud (1970) à 
Houston, Burns se débrouille pour décrocher une 
apparition en tant que guide touristique et travaille aussi 
brièvement derrière la caméra. Elle est ensuite censée tenir 
l'un des rôles principaux de Lovin' Molly (1974) de Sidney 
Lumet. Et puis deux semaines après la réponse positive, 
elle reçoit un coup de téléphone : « J'étais toute prête à le 
faire et puis il m'a dit qu'afin de pouvoir avoir Blythe 
Banner et Beau Bridges, l'agence lui avait dit de me 
remplacer par une nouvelle venue nommée Susan 
Sarandon. (...) Je me suis retrouvée en tant que stand-in 
pour Susan et Blythe ! »% Burns n'est d'ailleurs pas la seule 
locale sur Lovin' Molly à aller rejoindre la troupe de 
Massacre à la tronçonneuse : Ron Bozman, futur 
production manager sur Massacre, y travaille en tant que 
conseiller technique ; et Paul Partain, qui jouera le frère de 
Sally, a aussi réussi à obtenir un petit rôle. Anecdote 
amusante : Tobe Hooper et Kim Henkel se sont invités sur 
le set, histoire de voir comment fonctionne une grosse 
production hollywoodienne. Peut-être aussi dans l'espoir 
de trouver du travail. Voire de manger à l’œil. C'est 
d'ailleurs en faisant la queue pour avoir du poulet lors de 
la pause déjeuner du midi qu'ils vont se faire remarquer et 
être mis à la porte du tournage ! Avec leur look d'hippies, 
ils font assurément tache sur cette production 
hollywoodienne. Lorsque le gouverneur Preston Smith 
lance la Texas Film Commission en juin 1971, Marilyn 
Burns fait partei des trente-neuf (ou quarante et un selon 
les sources) personnes appointées à siéger dans la 
commission, sous la direction de Warren Skaaren. Tout en 
gardant un œil sur le tout petit monde du cinéma austinite, 
elle cherche à motiver des businessmen pour financer une 
production locale. À quel moment rencontre-t-elle Tobe 
Hooper ? Difficile à déterminer avec précision. Est-ce sur 
le tournage de Lovin’ Molly ? Est-ce Ron Bozman qui parle à 
Hooper de la jeune actrice ? Ou celle-ci vient-elle directement 
auditionner lorsqu'elle apprend que Hooper s’apprête à tourner 
un film ? Ce qui est certain, c'est que Hooper et Henkel la 
choisisse elle parmi de nombreuses autres prétendantes 
pour tenir le rôle principal. Au sein du casting, Burns est 
assurément la plus enthousiaste et la plus déterminée à ce 
que le projet aille au bout et sorte sur les écrans. Elle croit 
profondément au film et elle donnera tout sur le tournage. 


Quitte à y laisser quelques plumes. 


Pour le second rôle féminin, celui de Pam, Tobe Hooper 
aurait donc initialement souhaité prendre la femme de 
Daniel Pearl, Dorothy. Finalement, après plusieurs 
auditions, le rôle va revenir à une jeune comédienne ayant 
déjà une expérience des planches, Teri McMinn. L'actrice 
est apparue dans de nombreuses pièces austinites. Elle est 
particulièrement impliquée avec le St. Edward’s Mary 
Moody Northern Theater où elle joue dans The Adding 
Machine en octobre 1972 ; Jimmy Shine en mars 1973 : 
Catch Me If You Can en juin 1973 ; The Rainmaker en 
août 1973... Elle a aussi joué dans The Legend Of Pecos 
Bill et a été impliquée dans l’ American Revival Theater 
Scrapbook.. 


De par son investissement sur Eggshells, Allen Danziger 
se retrouve très rapidement lié à Massacre à la 
tronçonneuse. Il décroche le rôle de Jerry, sans même 
avoir à faire la moindre audition. Son implication 
relativement courte à l'écran, couplé au fait qu'il n'a aucune 
intention de travailler dans le monde du cinéma - il est 
alors assistant social - explique en partie pourquoi, à la 
différence de nombreuses autres personnes impliquées 
dans Massacre, il garde des souvenirs enjoués du tournage. 


Né à Georgetown, Texas, en 1946, Paul Partain, qui joue à 
l'écran l'horripilant frère de Sally, se retrouve à auditionner 
initialement pour le rôle de l'auto-stoppeur. Partain traîne 
alors régulièrement au Theatre Unlimited à Austin, où, à 
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l'occasion, il tient aussi toute sortes de postes. C'est une 
dame travaillant là qui lui fait part des auditions en cours. 
Partain : « On m'a dit qu'ils recherchaient un gars bizarre 
et un peu fou... Je peux être bizarre et un peu fou, alors 
pourquoi pas. (..) (Mais le rôle de) l'auto-stoppeur n'était 
pas pour moi et je me suis retrouvé à lire les parties qui 
nourrissaient les dialogues des acteurs qui auditionnaient 
pour l'auto-stoppeur, en l’occurrence notre copain, 
Franklin. À ce moment, je n'avais aucun moyen de savoir 
que Tobe et Kim avaient en tête un ami à eux pour jouer 
Franklin et que ce rôle était déjà placé. Alors que les 
auditions se poursuivaient, je me suis retrouvé à rentrer 
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dans le rôle de Franklin et à le comprendre de plus en plus. 
Je pense que Tobe et Kim aimaient les directions que je 
donnais au personnage, alors ils continuaient à me 
demander de revenir. Et puis un jour, ils ont décidé de me 
prendre et voilà ! »#1. 


William Vail, un texan pur souche né le 30 novembre 
1950, est un étudiant en cinéma de l'Université du Texas 
qui va décrocher le rôle de la première victime, Jerry. 


Du côté de la famille des déments, Edwin Neal, né le 12 
juillet 1945, va décrocher le rôle du premier fou que l'on 


voit à l'écran, l'auto-stoppeur. « J’ai pris des cours de 
comédie. (...) Une fille de ma section à l’Université du 
Texas m’a demandé si j'allais au casting. « Le casting de 
quel film ? » « Là, bas, c’est pour le film ». (...) On est 
rentrés dans la salle et il y avait Tobe Hooper. Il a fait 
«Approche ». J'ai dit : « Salut » (avec une voix étrange et 
une drôle de tête ndr). « Tu te moques de moi ? » « Non, 
pourquoi ? ». Il a dit : « Tu sais faire le gars bizarre ». J’ai 
répondu : « Bizarre, c’est ce que je fais ». »42 Pour son 
personnage, Neal dit s’être inspiré de son neveu, 
diagnostiqué paranoïaque et schizophrène. Point commun 
entre Neal et Partain, malgré leur jeune âge, ils ont tous les 
deux déjà servis au Vietnam. 


NÉ le 12 juin 1920, Jim Siedow est le vétéran du lot. 
L'acteur se retrouve dans l'aventure pour une raison 
bassement pragmatique : Hooper a besoin d'un acteur 
appartenant à la Screen Actors Guild, le syndicat américain 
des acteurs, afin que son film soit reconnu comme une 
production « officielle », autorisée par la SAG. Et pour 
cela, il faut qu'il puisse employer au moins un acteur 
syndiqué. Ce qui est justement le cas de Jim Siedow, que 
Hooper a croisé sur le set de The Windsplitter et qu'il a 
depuis revu sur les planches. Car Siedow est avant tout un 
comédien, actif depuis 1937, date à laquelle il quitte le 
lycée pour se rendre à Broadway. Né à Cheyenne, dans le 
Wyoming, Siedow va déménager régulièrement d'état en 
état durant sa vie, pour finalement s'installer à Houston au 
milieux des années 40. Là, il s'investit totalement dans le 
monde du théâtre, dirigeant et jouant dans des dizaines de 
pièces — quelques quatre-vingts à la fin de sa carrière. De 
par son âge et son expérience, Siedow est le doyen de la 
production. Mais loin de prendre de haut l'équipe 
d'étudiants (ou d'assimilés étudiants), Siedow se fond 
totalement dans le projet, appréciant visiblement de se 
retrouver dans un monde nouveau, empli de jeunes 
passionnés. Siedow prend le rôle de celui qui est évoqué 
dans le scénario comme « The old man ». Dans la suite, il 
deviendra plus spécifiquement nommé The Cook — Le 
cuisinier. 


John Dugan va incarner un personnage qui n'a initialement 
pas l'air d'être vivant : le Grand-père. Dugan, qui est 
comédien, a un petit avantage sur tous ses collègues : sa 
sœur est mariée à Kim Henkel ! Un jour, il reçoit un coup 
de téléphone de son beau-frère qui lui propose un rôle 
maquillé dans le film qu'il a co-écrit. Dugan travaille alors 
sur scène : « Au Goodman Theater à Chicago, je jouais 
dans une pièce de théâtre pour enfants en collants colorés 
façon Arlequin. Je chantais et dansais pour des gamins de 
six ans. J’ai sauté sur l'opportunité de faire le film. »# 


Enfin, rôle clef du film, Leatherface revient à un autre 
nouveau venu, un Islandais qui vit aux États-Unis depuis 
l'âge de cinq ans, Gunnar Hansen. Selon Hansen son 
implication initiale dans le film arrive par hasard. L'ami 
d'un de ses amis lui aurait parlé d'une production qui se 
montait et lui aurait dit qu'il aurait été parfait pour tenir le 
rôle principal, mais que le réalisateur avait déjà trouvé 
quelqu'un. Quelques jours plus tard, il retombe sur cette 
même personne, qui raconte par ailleurs avoir été 
sélectionné pour le film mais avoir finalement décliné la 
proposition, lui expliquant alors que le rôle du méchant est 
vacant car l'acteur censé le tenir est alcoolique et ne peut 
être disponible“. De leur côté, Tobe Hooper et Kim Henkel 
n'ont jamais évoqué quiconque d'autre pour le rôle de 
Leatherface et ont toujours parlé de Hansen comme leur 
premier et unique choix. Henkel ne se souvient d'aucun 
acteur sélectionné qui aurait finalement fait faux bond. 
Robert Burns évoque par contre peu de temps avant la 
sortie du film : « Plusieurs acteurs étaient envisagés pour 
tenir le rôle. »*5 Qui a la mémoire courte (ou trop longue) ? 
Nul ne le sait et ce premier choix, si il a existé, est tombé 
dans les gouffres de l'histoire. Ce qui est certain, c'est que 
Hansen rencontre d'abord Robert Burns, qui s'occupe 
partiellement d'établir une pré-sélection. Première 
approche réussie, car ce dernier le recontacte bientôt par 
téléphone pour lui proposer de rencontrer Henkel et 
Hooper. Le réalisateur va lui expliquer les grandes lignes 
Concernant son personnage et la famille dont il est issu. Il 
parle de Leatherface comme d'un personnage retardé, 
incapable de véritablement parler, fou au point d'être 
imprévisible et violent. A la fin de l'entrevue Hooper pose 
trois questions à Hansen : « « Es-tu violent ? » J'ai répondu 
« Non ». Il prit une pause. « Es-tu fou ? » « Non. Pas de la 
façon dont tu l'entends. » I] fronça les sourcils. Clairement, 
ce n'était pas les réponses qu'il attendait. « Bon, est-ce que 
tu penses que tu peux le faire ? » « Bien sûr », j'ai répondu 
« ce sera facile ». Il sourit et se rassit. J'avais le rôle. »46 
Mais plus encore que ces réponses, il semblerait que ce soit 
un détail particulier de l'anatomie de Hansen qui séduit 
Hooper et le pousse immédiatement à le choisir : il est 
tellement grand et large qu'il remplit entièrement la porte 
lorsqu'il se présente au rendez-vous ! Hansen se souvient 
néanmoins que Tobe Hooper souhaite le rendre encore plus 
grand et décide alors de lui fournir des chaussures avec un 
haut talon afin de gagner encore quelques centimètres“? 
Pour rentrer dans la peau du personnage, Hansen se rend 
dans un internat pour handicapés mentaux géré par l’état 
où il passe deux jours. « Après deux jours passé à l’internat, 
je pense que personne ne pouvait dire si J'étais un patient 
ou un visiteur. »#% Conscient aussi que son rôle sera 
physique, Hansen se prépare sportivement : « J'ai 


commencé à me lever tous les jours à cinq heures du matin 
et courir 1,6 kilomètres. C'était la pire sorte de préparation 
possible au monde. C'était affreux. »4° 

Si tous les membres de l'équipe et du casting qui s'apprêtent 
à tourner ce qui ne s'appelle pas encore Massacre à la 
tronçonneuse ne se connaissent pas, beaucoup partagent 
un point commun. Ils portent les cheveux longs et sont 
issus de la contre-culture. 

Personnage à part entière du film, la maison de la famille 
dégénérée est un élément clef de la réussite de Massacre 
à la tronçonneuse. C'est Robert Burns qui va amener 
l'équipe à tourner là ; ce sont des amis à lui qui la louent. 
La maison où va se dérouler le cœur du film date du 19ème 
siècle et se situe à Quick Hill, à Round Rock — à quelques 
trente kilomètres d'Austin. La demeure a depuis était 
déplacée et se trouve désormais à Kingsland, juste à coté 
d’une route. Pour la petite note amusante, après ce 
déplacement, la maison a servi de restaurant... notamment 
spécialisé dans les grillades ! La maison en ruine où 
vivaient les grands-parents de Franklin et Sally se situe à 
quelques mètres de cette bâtisse. La station service, qui 
arbore dans le film la pancarte WE Slaughter Barbecue se 
trouve dans le county de Bastrop (à quelques quarante-cinq 
kilomètres d'Austin) et porte le nom de Bilbo's Texas 
Landmark. Fermée pendant plusieurs années par la suite, 
elle a depuis été réouverte en 2016 sous le nom de WE 
Slaughter Barbecue afin d'accueillir les fans du film. Pour 
le véhicule qui sert aux jeunes du film, c’est Ted Nicolaou 
qui va prêter sa propre Ford Econoline qu’il utilise pour 
transporter son équipement sur le set. Et c’est 
apparemment Ron Bozman qui trouve l'instrument qui 
donne son titre au film : « Nous n’avions même pas de 
tronçonneuse. J'en ai trouvé une. Évidemment, 
aujourd’hui, je saurais que si l’on fait un film qui possède 
dans son titre le mot tronçonneuse, il faudrait en avoir dix, 
pas une. Mais c’est tout ce que nous avions. Une 
McCollough. J’ai dû enlever les dents afin qu’elle ne blesse 
personne. Je me souviens que l’on a écrit une lettre à 
McCollough, pensant qu’ils voudraient peut-être investir 
dans le film. Ils ne nous ont jamais répondu. »5 


Money, that's what I want 


L'histoire est essentielle, une équipe et des acteurs aussi. 
Mais au final, le véritable nerf de la guerre se situe ailleurs. 
Du côté des billets verts. La première question à ce sujet — 
et la plus évidente — est l'une des plus difficiles à élucider : 
quel fût le budget du film ? Celui-ci varie selon les époques 
et les sources, commençant à 60 000 $, avant de monter à 


75 000$, puis 80 000$%, 125 00085, 140 000$5 et 185 
000$ en passant par 155 000$56, 200 000$" et jusqu'à 300 
000$ ! Qui et que croire, sachant que Hooper lui-même a 
avancé des sommes aussi disparates que 60 000$, 155 000$ 
et moins de 300 000$ pendant que Gunnar Hansen a parlé 
d'un budget de moins de 100 000$ ? Il est possible 
d’expliquer les sommes les plus basses et les plus hautes 
de deux manières. Vu les qualités et la réussite du film, un 
budget aussi ridicule que 60 000$ ne fait que rendre le 
talent de Hooper encore plus flamboyant. En évoquant 
cette somme, Hooper peut ainsi, subtilement, se faire 
mousser. D’un autre côté, un budget beaucoup plus 
important, comme celui de 300 000$ par exemple, peut 
s’expliquer comme un autre tour de passe-passe. Pour les 
petites productions, le budget est souvent évoqué à la 
hausse afin de donner l'impression qu'il ne s'agit pas d'un 
film fauché. En particulier lors de discussions avec de 
possibles distributeurs étrangers ou pour les droits télé, un 
budget revu à la hausse permet de faire monter les 
enchères. 


Selon toute vraisemblance la somme de 60 000$, évoquée 
à maintes reprises, correspond à l’argent avec lequel 
Hooper démarre le tournage. Une somme que le cinéaste 
trouve principalement auprès de Bill Parsley, un homme 
d’affaire de l'Ouest du Texas qui travaille tout aussi bien 
avec des politiciens que des gros entrepreneurs œuvrant 
dans le pétrole. C'est Warren Skaaren qui organise la 
rencontre entre le businessman et le cinéaste. Parsley aime 
bien se rêver producteur cinéma. Un titre qui a du panache. 
Il a d’ailleurs déjà investi dans trois films via son ami 
pétrolier R.B McGowen : un film d’horreur, Mark of the 
Witch (Tom Moore, 1970) et deux blaxploitation, 
Quadroon (Jack Weis, 1972) et Fox Style (Clyde Houston, 
1973). Des projets pas forcément « bankable »mais qui 
ne fragilisent cependant pas ses ambitions de « faire » du 
cinéma et qui le pousse à mettre 40 000$. Après tout, il a 
de l’argent et peut se le permettre. Initialement, Parsley 
propose un deal dans lequel il fournirait lui même le budget 
de 60 000$ personnellement ou avec l'aide d'autres 
investisseurs, en échange de quoi il posséderait la moitié 
des droits du film6l1, ainsi que la moitié des profits réalisés. 
Si au final, il ne fournit pas, ni ne contribue à rassembler 
la totalité de la somme, il deviendra et restera bien en 
possession de la moitié du film. Richard Saenz, un ami 
interlope de Daniel Pearl, apparemment impliqué dans le 
trafic de drogue®?, fournit 10 000$. Robert Kuhn, un avocat 
d'Austin, ami de Parsley accepte de fournir 9 000$ au vu 
de l'enthousiasme de Parsley. Et, enfin, la propre sœur de 
Kim Henkel, Katherine, pourtant alors encore étudiante, 
investit 1 000$. Un businessman, un avocat, un dealer et 


une étudiante ; voilà bien une décoction d'investisseurs 
pour le moins iconoclaste. Mais finalement, à l'image tout 
à fait unique du film à venir. 

Deux compagnies sont créées afin de pouvoir tourner 
Massacre à la tronçonneuse : Vortex, qui gère la production 
et est entre les mains de Hooper et Henkel, et M.A.B. Inc. 
qui s’occupe du financement et est géré par Parsley. Le 
mystère demeure concernant le sens de cet acronyme, mais 
certains murmurent que les initiales représentent le nom de 
l'actrice principal : Marilyn Ann Burns. Une comédienne 
dont le richissime businessman semble s’amouracher. Un 
fait que Parlsey — qui était alors marié — nie sans surprise 
totalement : « Je ne me souviens pas de ce que signifiait 
M.A.B. C'était probablement quelque chose que l'on ne 
pouvait pas dire en présence de femmes. Mais je suis 
certain que ce n'était pas Marilyn Ann Burns. » Les 
attentions particulières qu'il a pour l'actrice (et elle seule) 
durant le tournage, tendent à faire penser autrement. Et 
surtout, Parsley offre à l'actrice un-sixième de la propriété 
de M.A.B.5* Dès lors, il est difficile de ne pas croire Burns 
lorsque celle-ci affirme que Parsley se lança dans le 
financement du film uniquement afin de lui permettre de 
tenir un rôle important. En bref, sans l'actrice, Massacre 
à la tronçonneuse n'aurait peut-être jamais vu le jour. Selon 
Burns : « Tobe et Kim ne l'ont découvert que quelques 
années plus tard. »66 

Les 60 000$ investis initialement ne suffisent cependant 
pas à boucler le film. On ne sait pas précisément à quel(s) 
moment(s) Hooper se retrouve à cours d'argent. Il y eut 


<  Coupure de presse de 1971 citant Richard Saenz 
comme condamné pour possession d’héroïne. 


vraisemblablement plusieurs périodes : durant le tournage, 
en post-production et une ultime, une fois le film monté, 
mais mal synchronisé. Ces manques forcent en tout cas 
Henkel et Hooper à vendre de nouvelles parts de Vortex 
afin d'attirer de nouveaux investisseurs. Parmi ceux-ci, on 
sait qu'un apport de 23 352$ est levé tout début 1974 auprès 
de l'avocat Joe Longley, le banquier Richard Logan, le 
businessman Tommy Townsend, l'avocat Michael Barron, 
le salesman Richard Haney et l'auteur Bill Witliff (qui 
deviendra plus tard scénariste et producteur à Hollywood). 
Ce groupe prend le nom de P.I.T.S., pour ‘Pie In The Sky 
et obtient 19% de Vortex. Ce qui mène donc le budget à 83 
352$. Il ne semble pas qu'il y ait eu d'autres investisseurs 
officiels dans le film en dehors de ceux ayant versé ces 
fonds. Mais cela ne signifie pas que Hooper et Henkel n'ont 
pas procédé à certains emprunts et/ ou n'ont pas bénéficié 
de paiements différés concernant l'utilisation de matériel, 
d'utilisation de bureaux pour le montage ou de studio pour 
le travail sonore. Ainsi, Ron Bozman signe lui-même un 
chèque à Paul Partain lorsque celui-ci menace de quitter le 
plateau s'il n'est pas payé. Une maigre somme, au vu de ce 
que sont payés les acteurs, mais qui n'est pas comptée dans 
les frais évoqués ci-dessus. Tobe Hooper, pourtant, raconte 
à l'époque que « les trente personnes de l'équipe technique 
étaient payés selon les tarifs syndicaux »97, Une affirmation 
dont on peut, une nouvelle fois, se méfier. Selon Gunnar 
Hansen, les comédiens (exception faite vraisemblablement 
de Jim Siedow qui bénéficie d'un statut spécial du fait de 
son affiliation à la SAG) touchent 200$ par semainef#, 
Bozman évoque quant à lui un budget total de 140 000$ - 
100 000$ en cash plus 40 000$ en paiement différés. 
Pour se faire une idée des coûts d'un film, il est intéressant 
de comparer Massacre à la tronçonneuse avec d'autres 
productions régionales de l'époque. Son glorieux 
prédécesseur, La Nuit des morts-vivants, a été bouclé 
avec un budget évalué aux alentours de 110 000$. La 
dernière maison sur la gauche a été tourné avec un déjà 
plus léger 90 000$. Ce qui se rapprocherait le plus près des 
60 000$ souvent évoqués, c'est la catastrophique petite 
production made in Florida Zaat (Don Barton, 1972), et 
son monstre aquatique fauché, qui a coûté 50 000$, 
Quelques années plus tard, il faudra entre 350 000 et 400 
000$ à Sam Raimi pour venir à bout de son Evil Dead 
(1981). Dès lors, avec de tels points de comparaison, 
difficile d'imaginer que Massacre à la tronçonneuse ait 
pu être tourné pour beaucoup moins de 100 000$. 


Le tournage 


La multitude de documentaires tournés pour fêter les 
différentes éditions DVD/ BR/ anniversaire ont assurément 
permis d'avoir accès à une multitude de détails et, ainsi, 
une vision plus complète du tournage du film. Mais 
l'éloignement dans le temps de nombre de ces 
documentaires et interviews ont eu tendance à faire perdre 
de vue l'authentique réalité du tournage et ses suites. Le 
temps passant, un certain glamour a fini par s'installer, 
soutenu par des années de présence pour les principaux 
participants du film à des conventions horrifiques. Une 
certaine bienséance générale s'est imposée auprès des 
différents acteurs et techniciens qui vantent aujourd'hui 
tous (ou presque) les qualités du film et le talent de Hooper. 
Mais il n'en a pas toujours été ainsi. Peu de temps après la 
sortie du film, Edwin Neal est loin de tout discours 
édulcoré : « Si je recroise de nouveau Hooper, je vais le 
tuer »’! confie-t-il début 1976. Robert Burns en veut aussi 
alors grandement au cinéaste qu'il accuse d'avoir tourné 
Massacre à la tronçonneuse en « mentant, trichant et 
trahissant ses amis »72. Terri McMinn, malgré les années 
et l’intérêt grandissant pour le film, refusera de parler de 
son expérience sur le tournage avant le milieu des années 
2000. Sallye Richardson, l'assistante réalisateur, 
responsable aussi de la quasi-totalité des photos prises 
durant le tournage, s'est tenue éloignée de toutes publicités 
et déclarations publiques concernant le film durant 
quasiment toute sa vie — elle est décédée en 2013. Elle fût 
pourtant très proche de Tobe Hooper, vivant à l'époque du 
tournage chez lui, dans une pièce à l'arrière de la maison - 
pendant que Tobe vivait avec sa meilleure amie. Ce n'est 
pas à sens unique d'ailleurs. Hooper lui même accuse Bob 
Burns d'être « fou, une vraie prise de tête et un maître- 
chanteur »7=.. 


L’inexpérience de la majorité des personnes présentes, les 
conditions totalement DIY de production, l’âge des 
différents participants, l’accumulation des heures de 
tournage — ou d’attente pour certains — expliquent une 
réalité bien concrète : une brume d’amnésie pèse sur une 
large partie de la création de Massacre à la tronçonneuse. 
Que ce soit devant ou derrière la caméra, peu nombreux 
sont ceux qui partagent les mêmes souvenirs, voire le 
moindre souvenir ! Personne n’est alors présent pour écrire 
l'Histoire. Tous cherchent un peu d’expérience et/ ou 
espèrent se faire quelque menue monnaie. Il n’y a aucun 
plan à long terme, beaucoup pensent d’ailleurs que le film 
ne sortira que sur une poignée d’écrans dans la région et 


disparaîtra rapidement. De l’ensemble des témoignages 
disponibles, il ressort néanmoins que le tournage a été vécu 
de deux manières très distinctes : une expérience rude, 
stressante et épuisante pour une majorité (Marilyn Burns 
en tête de liste), un tournage marrant pour une poignée 
(Allen Danziger en particulier). 


Il n'existe aucun « making of » ou extraits de tournage de 
Massacre à la tronçonneuse, il est donc difficile de 
décrire l'ambiance sur le set et la façon de se comporter 
de Hooper. Certains parmi l’équipe et les acteurs le 
perçoivent comme un réalisateur incroyablement discret 
manquant de directive. L'investisseur Bill Parsley, qui est 
présent durant presque tout le tournage afin de vérifier que 
tout se déroule bien, bouillonne. Car tout ne se déroule pas 
bien. En tout cas, pas comme il le souhaite. Marilyn 
Burns : « Je ne pense pas que (l’équipe) se rendait compte 
à quel point il était furieux. Je le calmais. Je l’ai convaincu 
que peut-être les choses iraient mieux si il ne venait pas si 
souvent. Il pensait que le film était une catastrophe, et il 
voulait intervenir et tout reprendre en charge. »’ 
Heureusement, Parsley a un grand faible pour Burns — ce 
qui vaudra à certains de remarquer que l'actrice avait la 
chance de se rafraîchir dans la voiture à air conditionnée 
de Parsley (un luxe à l'époque) pendant que les autres 
fondaient au soleil. La présence récurrente du producteur 
est en tout cas mal perçue par l'équipe et contribue à créer 
un climat délétère. Et Hooper n'arrange pas les choses ; 
les multiples changements que le cinéaste opère au jour le 
jour n’aide pas non plus question sérénité générale et 
confiance des troupes. Alors, Hooper n’est-il qu’un 
cinéaste qui a eu, par une suite de choix plus ou moins 
hasardeux, la chance d’accoucher d’un film qui s’est 
révélé l’un des plus terrifiants de l’histoire du Septième 
Art ? Possible. Mais certains détails dans sa façon de 
conduire le tournage laisse bien supputer qu’il a un plan 
bien établi en tête. Un large plan qu’il n’évoque avec 
personne — surtout pas les acteurs avec lesquels il semble 
effectivement avoir été peu prodigue en détail et conseil. 
Le jeune cinéaste, qui a néanmoins déjà une longue 
expérience derrière la caméra, est alors une sorte de 
croisement entre Henri-Georges Clouzot et Francis Ford 
Coppola. Tout comme Aguirre la colère de Dieu 
(Aguirre, der Zorn Gottes, Wernez Herzog, 1972) ou 
Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979), le chaos 
(pour ne pas dire un certain climat de folie) qui règne sur 
le tournage s’est insinué sur la pellicule et a grandement 
contribué aux qualités réalistes du film. Tout comme 
lPaccumulation exténuante des heures de tournage, la 
chaleur, les tensions plus ou moins larvées entre certains 
acteurs, la pression et les conflits que Hooper exacerbe.. 


#  Tobe Hooper, l’air passablement halluciné (et fatigué) 
dans la chambre de Grandma. 


Sous un coup de pression du principal investisseur, Bill 
Parsley, le tournage démarre sur les chapeaux de roue en 
juin ou mi-juillet. Difficile de savoir avec précision, car 
Robert Burns a avancé les deux dates à quelques trente ans 
d'intervalle. En tout cas, cela se fait beaucoup trop vite 
visiblement, car au bout d’une semaine l’équipe se rend 
compte que tous les plans tournés sont inutilisables. 
Problème de caméra ? Inexpérience de Daniel Pearl qui 
utilise mal son matériel ? Les avis et les souvenirs divergent 
à ce sujet. Lou Perryman, qui était assistant cameraman : 
« On avait stupidement imaginé que la caméra que nous 
avions louée était un bon plan quand, en fait, elle était 
tellement floue, que nous avons dû retourner entièrement la 
première semaine ! »77 Le tournage est donc non seulement 
interrompu mais aussi mis en pause. Bill « Jay » Parsley, le 
producteur exécutif, est en effet inquiet de découvrir que 
Tobe Hooper tourne sans le moindre shooting schedule. 
Hooper, malgré son expérience et au moins un long métrage 
complet sous le bras, est un adepte du DIY dans sa plus pure 
essence. Il désire tourner ce qu’il souhaite, comme il le 
souhaite et quand il le souhaite. Comme il l'a toujours fait 
d'ailleurs, y compris dans le monde de la publicité — au grand 
dam de ses collègues. Du côté des producteurs, bien sûr, 
cette approche n’est pas vue d’un bon œil et il est demandé 
au cinéaste de créer une liste de plans à tourner. Bon gré, 
mal gré, le cinéaste accepte de se plier aux exigences de 
Parsley et livre une liste de plans histoire de calmer les 
esprits et reprendre le tournage. Mais bien concrètement, 
Hooper n’a aucune volonté de changer sa façon de travailler 
et conçoit cette liste afin qu’on le laisse en paix. Hélas pour 
lui, cela ne suffira pas à calmer Parsley qui entame dès lors 
des visites (bien trop) fréquentes sur le set. 
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*  Hooper, ultra concentré sur la performance 
d’Allen Danzinger. 


Le tournage reprend finalement. Mais quand ? Le 15 juillet 
1973 a été avancé. Le shooting schedule place pourtant le 
premier jour de tournage au samedi 4 août 1973. Là aussi 
personne ne semble se souvenir avec exactitude quand 
démarra l'aventure qui s’étale sur trente-deux jours. Ou 
trente quatre’$. A moins que ce ne soit six, voire huit 
semaines. Le planning de tournage annonce de son côté un 
total de vingt-deux jours. Une nouvelle fois, les souvenirs 
des uns et des autres varient grandement et une telle 
différence de durée s’explique par la difficulté du shooting 
et les journées interminables qui peuvent donner à certains 
l'impression d’un tournage beaucoup plus long qu’il ne fût. 
Robert Burns : « Après deux mois constitués de semaines 
de 70-80 heures de travail, le tournage a (...) été bouclé. »7? 
Cette temporalité fluctuante peut aussi s'expliquer par la 
façon de comptabiliser le temps de tournage. Ainsi, Tobe 
Hooper évoque à une occasion un tournage de trente quatre 
jours étalés sur six semaines. En dehors du cœur de 
l'équipe technique, aucun des autres intervenants 
(notamment les acteurs) n'est présent du début à la fin du 
tournage. Ainsi, Gunnar Hansen est présent sur le set 
pendant quatre semaines (alors qu'il avait signé à la base 
pour deux). Seule date factuelle : celle figurant sur le clap 
de la scène finale, celle de la « danse », le 2 septembre — le 
film aurait donc été bouclé tout début septembre 1973. 


Classiquement, les scènes ne sont pas tournées dans 
l’ordre. La dernière scène que joue Paul Partain est celle 
que l’on voit au début du film où il fait une chute en 
dévalant une pente. D’ailleurs, déterminer quelle fut la 
toute première scène tournée n'est pas chose aisée. 
Hooper : « Je crois que la toute première scène que l’on ait 


T Tobe Hooper, l’air Passablement halluciné (et fatigué) 
dans la chambre de Grandma. 


Sous un Coup de pression du Principal investisseur. Bill 
Parsley, le tournage démarre Sur les Chapeaux de Toue en 


d'intervalle. En (out cas, cela se fait beaucoup trop vite 
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Complet sous Je bras, est un adepte du DIY dans sa plus pure 
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LD Hooper, ultra Concentré sur la Performance 
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l'impression d’un tournage beaucoup plus long qu’il ne fü 
Robert Burns : «Après deux Mois constitués de semaine 


façon de COmptabiliser Je temps de tournage. Ainsi, Tobe 
Hooper évoque à une OCCasion un tournage de trente quatre 
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l’ordre. La dernière scène que joue Paul Partain est celle 


€ Tobe Hooper prépare 
l’une des scènes de torture 


de Marilyn Burns, 

avec Jim Siedow de dos. 
Daniel Pearl a l'œil vissé 
dans la caméra. 


< Kim Henkel et Tobe Hooper, plongé dans le scénario. 


tournée concerne l’arrivée (des jeunes NdA) à la maison 
du grand-père de Sally. Ils marchent vers la maison. Je 
crois que la scène du crochet de Pam a été tournée peu de 
temps après ça »!. Selon le shooting schedule (dont, il est 
vrai, Tobe Hooper n'a que faire), les premières scènes 
doivent être celles à l'intérieur du van, le long de 
l'autoroute, jusqu'à l'arrivée à Newt. Soit les scènes 3, 4, 
14, 26, 43 et 44 de la dernière version du scénario. Quant 
à la dernière scène tournée, il s'agirait de celle où 
Leatherface tranche la porte à la tronçonneuse avant de 
poursuivre Sally dans les escaliers. À moins que ce ne soit 
celle de Leatherface en train de danser avec sa 
tronçonneuse après que sa victime ait réussi à s’enfuir. Ou 
encore une autre. La confusion concernant ce dernier plan 
est simple à expliquer : tout fut apparemment tourné durant 
une même très longue journée s'étalant sur quelques seize 
heures ou plus. De quoi faire perdre aux différentes 
personnes impliquées tout sens de temporalité. 


Hooper est totalement investi, pour ne pas dire possédé, 
par le tournage lui-même. Tellement d’ailleurs qu’il ne 
cesse de réévaluer le scénario, changeant à la dernière 
minute certains dialogues, chamboulant le planning de 
tournage. Planning qui, d’après certains membres de 
l’équipe — Bob Burns notamment - n’existe d’ailleurs pas 
vraiment, ou alors sous forme embryonnaire. Il arrive que 
l’équipe arrive le matin pour tourner une scène particulière, 
mette en place tout l’équipement (caméra, spots etc.) et 
doive, après plusieurs heures de discussions animées entre 
Hooper et l’un de ses collaborateurs, en particulier Kim 
Henkel et Bob Burns, tout changer de place pour tourner 
carrément une autre scène. Ce qui ne contribue assurément 
pas à la sérénité sur le plateau et à une ambiance studieuse 
de travail. Robert Burns : « On avait peu de temps, et les 
esprits s'enflammaient. Le moindre petit désaccord 
devenait une question de principe et se transformait en 
perturbations majeures. Naturellement, ces clashs entre 
«artistes au tempérament aiguisé », moi inclus, ne faisaient 
rien pour apaiser le reste de l'équipe et des acteurs. (...) On 
était trop profondément impliqués, mais personne ne 
voulait le reconnaître, alors on s'accusait les uns les autres 
pour tout ce qui n'allait pas bien.»#? Ces changements 
erratiques de planning tendent à faire douter certains des 
qualités de réalisateur de Hooper. Toute l’équipe technique 
n’a pas une foi indéfectible en lui et ses choix et décisions 
sont régulièrement remis en cause ou critiqués — rarement 


face à face, il est vrai. Il faudra attendre la post-production 
pour que Tobe Hooper découvre l'étendue de ces critiques : 
en étudiant les registres sonores, qui vont l'aider à monter 
le film, il va tomber sur de nombreuses notes de Ted 
Nicolaou critiquant ce que le preneur de son considère être 
des mauvaises décisions de la part du réalisateur. Paul 
Partain, lui, conscient de l’aspect sécurité plus que limite 
du film demande à Hooper de faire tout ce qu’il lui 
demande de jouer. Comme la chute en chaise roulante, que 
le réalisateur va devoir effectuer lui-même pour démontrer 
à l’acteur qu’il n’y a aucun risque. Cette chute, qui aurait 
effectivement pu potentiellement être dangereuse, 
témoigne du souci d’authenticité que Hooper poursuit. Le 
cinéaste est continuellement à la recherche de réalisme et 
tourne et retourne certaines séquences pendant des heures 
afin qu’il obtienne un rendu qu’il considère authentique. 
Jim Siedow doit refaire au moins huit fois, durant un 
shooting de nuit, la scène où il frappe Marilyn Burns avec 
un balai. Il retient trop ses coups selon le cinéaste qui veut 
que les frappes aient l’air plus vraies. Marilyn est épuisée, 
physiquement et mentalement, et c’est finalement elle qui 
demande à Siedow d’y aller franchement afin qu’ils 
puissent aller se reposer. Siedow y va donc franco, 
occasionnant au passage un œil au beurre noir à l’actrice. 
Avec possiblement quelques exagérations l'actrice évoque 
que le tournage de cette scène aurait duré 24h%. 


Hooper n’est pas le seul à se retrouver emporté par la 
passion totale du tournage. Bob Burns devient de plus en 
plus possédé par sa mission créatrice. Le décorateur s’est 
totalement laissé emporter par l’âme de la maison des 
cannibales. À quel point est-il conscient que son travail va 
être déterminant dans la réussite du film ? Suffisamment 
en tout cas pour qu’il court les alentours pour se procurer 
ce que Hooper recherche, et ce dès la mi-avril. Ou tout du 
moins se rapproche le plus de ce qu’il souhaite. Burns fait 
le tour des élevages pour récupérer des os de bovidés. 
Notamment avec l’aide de celle qui partage alors sa vie, 
Mary Church, qui a de la famille impliquée dans l’élevage. 
Mais Burns souhaite aussi récupérer d’autres types 
d’ossements. C’est ainsi qu’il s’aventure chez Dorothy 
Pearl, qui travaille (ou travaillait) chez un vétérinaire, afin 
de récupérer des os de toutes sortes d’animaux. Pearl : 
« C'était hilarant de le voir sauter partout et remplir son 
sac à dos comme un malade mental (rires) »%t. Pearl 
apportera aussi un certain nombre de chats et chiens 
euthanasiés sur le set, afin de « décorer » la salle à manger. 
Cerise sur le gâteau, des squelettes humains sont aussi de 
la partie ! Burns : « On a utilisé des morceaux de huit 
vaches, deux chiens, un chat, deux biches, trois chèvres, 
deux authentiques squelettes humains, une poule et un 


tatou. »% Hooper : « Nous avions importé des Indes 
d'authentiques ossements humains et nous avions déniché 
une grande boite de vraies dents à Los Angeles. »% ; « Le 
cadavre empalé sur la pierre tombale au début du film, c'est 
un authentique squelette qui se trouve dessous. C'était plus 
pratique et plus économique. C'était moins cher d'obtenir 
de véritables squelettes humains d'Inde plutôt que d'acheter 
des reproductions en plastique. »%7 Burns a accès complet 
à la maison, les habitants des lieux étant partis vivre un peu 
plus loin pendant la durée du tournage — à moins qu'ils 
n'occupent alors qu'une partie de la maison ; là aussi les 
souvenirs des uns et des autres sont conflictuels. Le 
décorateur s’en donne alors à cœur joie, redécorant et 
transformant toute la maison en authentique palace des 
horreurs. A tel point qu’une fois le tournage démarré, il se 
met à hurler régulièrement sur les acteurs afin qu'ils ne 
touchent pas les décors ou le matériel qu’il a apporté dans 
la maison. La demeure est devenue son bébé et il 
n’apprécie pas toujours que certains la maltraitent. ‘ 


Hooper, malgré les comparaisons faites un peu plus tôt 
avec certains autres grands cinéastes, n’est pas un dictateur. 
C’est un réalisateur ouvert d’esprit qui apprécie les 
collaborations et les apports que peuvent faire les autres. 
La plupart de ses films témoignent d’ailleurs de 
collaborations fortes : Massacre à la tronçonneuse 2 avec 
L.M. Kit Carson, Poltergeist avec Steven Spielberg - bien 
que pour le coup, celui-ci fut probablement trop invasif... 
Tous les changements qu’il décide d’apporter durant le 
tournage ne proviennent pas toujours de ses propres idées. 
Jim Siedow imagine lui-même les petits coups vicieux 
qu’il donne à la pauvre Sally (qui n'est pas jouée pour 
l'occasion par Burns) lorsque celle-ci est enfermée dans un 
sac. Le squelette de la grand-mère est une idée de Bob 
Burns qui trouve qu’il devrait y avoir des femmes au sein 
de la maisonnée. Et l’idée même de changer l’ouverture du 
scénario semble provenir aussi de Burns qui fournit alors 
un tatou qu’il a empaillé. S’il reste donc ouvert aux 
suggestions, Hooper a aussi des demandes très précises 
auprès des acteurs. Un en particulier. Gunnar Hansen ne 
doit pas se mêler à ses collègues. II doit rester le plus 
possible dans sa roulotte, ou en tout cas éloigné des autres 
acteurs. L'idée de Hooper est simple : moins ils le verront, 
plus ils tomberont des nues lorsque celui-ci surgira durant 
le tournage et les attaquera. Sa carrure impressionnante, 
tout aussi bien en hauteur qu’en largeur, couplé au masque 
qu’il porte et aux armes qu’il manie (marteau, 
tronçonneuse) en font effectivement une authentique 
menace pour quiconque nest pas familiarisé avec lui. Et 
la formule marche parfaitement. Trop bien même. Avant 
sa rencontre avec Leatherface, Allen Danziger est conduit 


< Robert Burns, torse 
nu, la poule en cage 
et Tobe Hooper 
(premier plan) 
ainsi que diverses 
compositions 
qu’il a créées. 


> 

Paul Partain / Marilyn 
Burns - Franklin / Sally, 
une relation difficile 
tout aussi bien à l’écran 
que hors tournage. 


sur le set les yeux bandés. Il est la première victime et le 
premier à se retrouver face au colosse en tenue. Lorsque 
Hansen lui tombe dessus, l'acteur est littéralement pris de 
panique et se rue hors du plateau en hurlant. Hansen n’est 
pas le seul à être isolé. Paul Partain est lui aussi ostracisé. 
Mais cette fois-ci par ses propres collègues qui ne 
supportent pas l’acteur. Il faut dire que Partain prend son 
rôle très au sérieux et s’immerge totalement dans la peau 
du personnage de Franklin. L’insupportable Franklin, 
qu'aucun des autres personnages du film n’apprécie, même 
pas sa propre sœur. Et Partain est tellement dans son travail 
d’acteur qu’il devient Franklin en permanence, aussi bien 
devant que hors caméra. Pour tous les autres acteurs 
présents sur le set, Partain devient rapidement la bête noire. 
Il chouine et se plaint constamment, refuse de se lever de 
son fauteuil roulant alors qu’il est totalement valide. Tous 
pensent que Partain ne joue en fait pas devant les caméras : 
il est juste lui-même. Ce n’est pourtant pas le cas, mais il 
faudra de nombreuses années après la fin du tournage pour 
que les autres habitants du van s’en rendent compte. 
«Marilyn Burns et moi n'avions pas d'atomes crochus. Ce 
qui marchait bien pour le film — il devait y avoir cette 
animosité frère-sœur, et on peut dire qu'elle était 
sérieusement présente. » Il évoque ainsi la scène où Burns 
et lui se battent pour la lampe de poche : « On a commencé 
la scène à minuit. Je balançais mes phrases, Marilyn 
balançaient les siennes, les piles de la lampe de poche ont 
commencé à faiblir, l'équipe a commencé à merder — c'était 
vraiment tendu. On est arrivé à quatre heures du matin, les 


choses étaient sur la corde raide et nous n'y allions pas de 
main morte. C'était vrai à l'écran parce que c'était vrai. »°$ 
De par l'intérêt que Parsley lui montre, Marilyn Burns 
semble aussi être mal vue par certaines personnes au sein 
de l'équipe. Burns : « Ils pensaient que j'étais son 
espionne. »* Et lorsque Burns confie au producteur que 
l'équipe achète de la bière avec le budget du film, elle passe 
à deux doigts du drame. Ed Neal : « Il a fallu trois 
personnes pour nous empêcher de la tuer. On travaillait sur 
l'asphalte. On ne pouvait pas s'asseoir, cela nous aurait 
brûlé les fesses. La moitié des personnes ne buvaient pas 
la bière, ils se la versaient sur eux-mêmes. Je suis sérieux, 
ils frottaient les cannettes froides sur leur corps. » Selon 
Burns, tout cela n'était qu'un malentendu : « Je disais juste 
que l'on n'avait que très peu d'argent pour le film et que 
l'on devait acheter la bière avec notre propre argent. »°% 


Hooper n’a qu’un but : boucler son film et en faire un 
authentique moment de terreur. La bonne ambiance sur le 
set et le bien-être des acteurs sont des sujets qui lui sont 
totalement étrangers. La pauvre Marilyn Burns est l’actrice 
qui en fait le plus les frais. Rien ne lui est épargné. 
Lorsqu'on lui enfourne un tissu dans la bouche afin qu’elle 
arrête de hurler durant la scène du repas, c’est en utilisant 
un vieux morceau de tissu qui traîne par terre. Durant la 
même scène, elle doit chercher à s’éloigner de Neal qui est 
derrière elle. En le faisant, elle tombe par terre, attachée et 
bâillonnée. Et personne ne vient la remettre sur pieds, la 
détacher ou lui enlever le bâillon : Hooper et son chef 


< Tobe Hooper 
et Marilyn Burns 
en pleine préparation 
de la scène du saut 
« de la fenêtre ». 
Wayne Bell est assis 
avec le micro à gauche ; 
Mary Church est à la 
gauche de Marilyn ; 
Ron Bozman porte le bob ; 
et Daniel Pearl est à la ca- 
méra sous la plate-forme, 
avec Lynn Sherwitz 
debout derrière lui. 


L'empalement de Pam, + 
une scène mythique 
dont la création 
reste encore aujourd'hui 
sujette à divergence. Photo 
d'exploitation allemande. 


opérateur discutent pour voir si ils gardent le plan ou si le 
fait qu’elle soit tombée hors champs pose un problème. 
Durant la poursuite finale, la pauvre actrice s'enfonce un 
grand nombre d'épines dans la poitrine, ce qui nécessite 
l'intervention d'un médecin — médecin dont Hooper 
évoquera à une reprise la présence constante durant tout le 
tournage, afin de pouvoir intervenir au plus vite en cas 
d'accident”!. Pourtant, tout porte à croire que si il y a eu un 
médecin, ce ne fût que de passage. L'actrice va aussi se 
blesser lors de sa fuite. Burns : « Tobe voulait rendre mon 
second saut par la fenêtre vraiment spectaculaire, il avait 
donc fait construire une plate-forme. Je me souviens me 
tenir en haut — le sol semblant très loin — hésitante, 
regardant Tobe et priant qu'il rigolait. Ce n'était pas le cas. 
J'ai entendu « action » et j'ai sauté, pendant que des plaques 
de verre en sucre étaient lancées vers ma tête afin de 
donner l'effet d'une fenêtre brisée. A cause de l'humidité à 
Austin, le verre en sucre était comme des morceaux de 
pierre. Quand je suis arrivé au sol, mon expression dit 
exactement ce que je pense : « Est-ce que je viens juste de 
me casser la cheville ? » Heureusement, elle était foulée, 
pas cassée, mais cela signifiait que l'on devait tourner la 
fin du film différemment. A la base, je devais courir à toute 
vitesse, loin de Leatherface et de l’auto-stoppeur, mais à 
cause de mon boitillement, Tobe leur a dit de courir ‘bon 
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gré-mal gré, comme si ils dansaient et virevoltaient. »°2 
Comme si cela ne suffisait pas, Hooper n'est pas le seul à 
la maltraiter. Hansen va faire preuve d'un rare sadisme en 
la coupant pour de vrai à la fin de la célèbre scène du 
repas : « Le tube placé au dos du couteau qui était supposé 
déposer le faux sang sur le doigt de Marilyn ne cessait 
d'être obstrué. Après plusieurs prises, j'en ai eu marre et j'ai 
enlevé le scotch qui recouvrait la lame. Il faut comprendre, 
j'étais épuisé, ça avait été une longue journée et je voulais 
juste qu'on en finisse ! »% Dire que Marilyn Burns est 
malmenée est un bien doux euphémisme. Mais elle n'est 
pas la seule. Hooper utilise ses acteurs comme Bob Burns 
manipule les os pour créer ses décors. Ils sont du matériel 
à modeler et façonner afin d’obtenir un résultat précis. 
Hansen : « Bill Vail a dit qu'il avait remarqué que chaque 
fois qu'un acteur se blessait, c'était quasi-systématiquement 
la prise que Tobe gardait. »% La célèbre scène où McMinn 
se fait suspendre à un crochet crée certaines tensions sur le 
set. Bob Burns refuse de s’en charger pour des raisons qui 
ne sont pas très claires. C’est donc Dorothy Pearl qui 
s’occupe de trouver et créer un moyen de maintenir 
l'actrice dans les airs. Bob Burns fabrique néanmoins une 
sorte de petite selle que Pearl va rembourrer de serviettes 
hygiéniques afin de rendre l’installation plus confortables 
pour McMinn. Ensuite, elle utilise des bas couleur chair 


T La scène du dîner, une expérience intense pour les spectateurs qui mit à rude épreuve les nerfs de toute l'équipe du film. 


qu’elle entrelace autour de son torse et de son dos. Bob 
Burns : «Il était impossible de cacher un harnais sûr et 
confortable sur le costume de Teri MeMinn. Alors, ils ont 
juste monté ce truc qui était juste. Je veux dire, lorsqu'elle 
hurlait de douleur, elle hurlait vraiment de douleur. Tout ce 
qu'il y avait pour la maintenir était une bande de nylon et 
cela la coupait en deux» Dorothy Pearl évoque un travail 
légèrement différent dans l'installation servant à suspendre 
McMinn : du nylon de parachute, deux bas de femmes, 
croisés entre les jambes de McMinn et attachés à un anneau 
de métal caché sous ses cheveux au niveau de sa nuque%. 
La scène aurait été inspirée au réalisateur par un passage 
culinaire : « J’ai eu une expérience dans un restaurant une 
fois où il y avait un grand chariot avec du bœuf en train 
d’être tranché. Et j'ai juste transposé différentes images là- 
dessus. Comme et si il y avait une gentille petite vache là 
avec une cravate et un couteau en train de trancher des 
humains. »°7 Le tournage douloureux de la scène du 
crochet est une des histoires les plus connues autour de 
Massacre à la tronçonneuse. Et pourtant. McMinn (voir 
interview), la première intéressée, nie tout le caractère dur 
et douloureux de la scène, avançant même qu'elle a pris 
beaucoup de plaisir à la faire ! Un témoignage pour le 
moins conflictuel avec la version « officielle » jusqu'alors 
répétée à satiété, qui atteste une nouvelle fois de la 
difficulté d'aborder la réalité derrière le tournage de 
manière factuelle. En tout cas, quasiment personne ne 


ressort indemne du tournage. Gunnar Hansen, qui doit 
jouer avec un masque occultant en partie sa vue et avec des 
chaussures à hauts talons, a du mal à se déplacer et gérer 
son espace : « Je ne voyais pas le cadre de la porte qui était 
bas. Alors que je courais, je me suis pris le cadre de plein 
fouet sur le front. Je suis tombé en arrière, assommé. 
Quand j'ai repris conscience, Tobe était penché au dessus 
de moi. Il a suggéré que l'on fasse une pause. »°5 


Si Hooper est un cinéaste qui travaille sur le fond et la 
forme de son film et qui cherche à créer les conditions 
propices afin d'obtenir une atmosphère particulière, il n'est 
par contre pas forcément très intéressé par la direction 
d'acteurs. Gunnar Hansen : « Tobe nous laissait beaucoup 
de place, il nous laissait jouer nos personnages comme 
nous l'entendions, ce qu'aime faire tout acteur. (...) Il était 
très discret et relaxé. »” Ed Neal : « Tobe était plutôt 
silencieux et discret, un gars très discret. » Teri McMinn 
avoue quant à elle avoir été « dans le brouillard » 
concernant son rôle : « Mais quand j'ai rencontré Marilyn 
Burns (...) et Kirk, qui joue mon petit ami dans le film, lui 
et moi nous sommes particulièrement liés, et nous avons 
tous créé les background de nos personnages. Tobe était 
très (…) pris, tout particulièrement, par l'aspect technique. 
Kim nous aidait un peu en travaillant avec nous sur les 
dialogues et il nous aidait avec certaines de nos 
improvisations (.…). Alors je travaillais avec William Vail. 


(...) Nous avons été capables ensemble de prendre des 
décisions. »! Jim Siedow, au contraire, raconte avoir suivi 
les conseils précis de Hooper concernant l'approche de son 
personnage : « C'est un bon réalisateur et il m'a montré ce 
qu'il voulait que je fasse et je l'ai fait. Il m'a dit : « Tu 
l'amélioreras de la façon dont tu veux, mais c'est ainsi que 
j'aimerais que tu le fasses. » Ma nervosité, le fait que je 
regarde par-dessus mes épaules... Il voulait que je sois un 
gars limite, pas un fêlé. (...) J'ai apprécié ça parce que je 
n'aurais, moi-même, pas joué le personnage de cette façon. 
Mais c'est ressorti mieux de cette façon. »! Un 
témoignage qui reste relativement isolé quant à l'apport 
directionnel de Hooper. Cette façon de travailler assez 
relâché avec les acteurs vaudra d'ailleurs au cinéaste des 
ennuis quelques années plus tard sur le set de Poltergeist. 
Spielberg, ayant l'impression que Hooper n'est pas 
suffisamment aux commandes, se mettra un peu trop à le 
remplacer sur le set. De son côté, Hooper évoque pourtant 
un comportement très différent durant le tournage de 
Massacre à la tronçonneuse : « Pour conditionner les 
acteurs, je hurlais entre les prises, je renversais et brisais 
des objets comme sous l'emprise d'une colère 
permanente. »!°? Quel que soit la façon qu'a Hooper de 
procéder avec ses acteurs, il est certain qu'il obtient les 
résultats qu'il souhaite. Le meilleur exemple en est 
probablement le gentil géant Hansen qui finit par avoir 
d'authentiques pulsions d'agressivité, comme il l'a raconté 


à plusieurs reprises : « J'ai oublié que j'étais dans un film. 
Ed Neal criait « Tue la ! Tue la salope ! » Tobe nous a 
vraiment donné la rage à ce moment et je n'avais 
absolument plus l'impression d'être un acteur dans un film. 
J'ai ressenti une poussée d'authentique colère lorsqu'elle 
(Marilyn Burns NdA) se détache et s'échappe. C'était 
vraiment révélateur pour moi, car je me suis toujours 
considéré comme non-violent. »!93 


Selon Robert Burns, une meilleure planification aurait 
permis de ne pas tourner des jours et nuits entières. Comme 
pour la scène du repas, dont la réalisation a pris entre vingt- 
six et vingt-sept heures d’affilé — voir selon Kim Henkel!® 
et Marilyn Burns! trente-six heures. Une scène épique et 
cruciale du film qui doit être tournée et bouclée dans 
l’urgence car Jim Siedow n’a qu’un contrat d’une semaine 
et il n’a alors plus que vingt-quatre heures devant lui. 
Seconde raison aussi évoquée : l’équipe n’a plus de 
masques pour le grand-père. Comme tant d’autres éléments 
du film, les souvenirs des uns et des autres varient 
concernant cette scène, certains disant qu’elle a été tournée 
de jour, d’autres de nuit. À moins que ce ne fût de jour et 
de nuit, ce qui semble le plus probable étant donné sa 
longueur. Ce qui est certain, c’est que l’atmosphère sur le 
set devient petit à petit insoutenable. Enfermés dans une 
pièce aux fenêtres closes, travaillant avec des projecteurs 
qui font grandement augmenter la chaleur déjà intenable 


de l’été texan, l’équipe et les acteurs se retrouvent comme 
des langoustines dans une cocote-minute. La puanteur 
devient insoutenable. Tout le monde macère dans son jus. 
La situation est pire pour Hansen (et ceux qui l’entourent) 
qui porte le même costume depuis le début du tournage. 
Un costume qui n’a jamais été lavé de crainte de changer 
ses couleurs et dans lequel l’acteur a déjà amplement eu le 
temps de cuver. Mais ce n’est encore rien comparé à son 
niveau de sudation durant cette scène particulière. La 
viande présente sur la table pourrit petit à petit à cause de 
la température étouffante, dégageant un fumet abject qui 
rend malade nombre de personnes présentes. Y compris 
Hansen lui-même qui doit quitter le plateau pour aller 
vomir. Impossible de toucher la viande pourrie par risque 
de fausser la continuité entre les plans. Et si il n'y avait que 
la viande. Les chiens et chats morts que Dorothy a rapporté 
du vétérinaire s'y mettent aussi. La jeune femme tente bien 
d'empêcher leur pourrissement en les injectant de formol 
— et Burns en a même empaillé certains. Mais cela ne suffit 
pas. Et pour ne rien arranger, alors que Pearl tente de 
ralentir le processus de décomposition, elle insère trop 
profondément l'aiguille dans la bête qu'elle tient sur les 
genoux et s'injecte du formol dans la jambe. La jeune 
femme devient hystérique.. Alors, Hooper décide de 
brûler dehors tous les cadavres d'animaux domestiques. 
Mais l’opération est un désastre et l’odeur de chair et poil 
carbonisé vient bientôt en plus se joindre aux autres'%. Le 
chaos s’immisce partout, y compris maintenant par le 
nez... Parsley comme très (trop) souvent est présent durant 
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le tournage de la scène. Si sa seule présence est déjà sujet 
à tension, ses critiques répétitives concernant la tournure 
de ce passage rendent sa présence particulièrement pesante. 
Hooper lui demande de quitter le set!°7,« Aux environs de 
cinq heures du matin, on a fait une pause pour manger, 
mais peu y ont été. On était en bas de la route, violemment 
malades »l'% se souvient Marilyn Burns lors de la sortie du 
film. Pour Lou Perryman, c'est la goutte qui fait déborder 
le vase. Alors que la scène a été bouclée, celui qui 
deviendra par la suite un des acteurs clefs de Massacre à 
la tronçonneuse 2, s'en prend violemment à Hooper, 
d'abord verbalement, ensuite physiquement. Wayne Bell se 
souvient : « Il s'est dirigé vers lui et il le saisit, il le secoue 
et il tombe au sol avec lui. (..) Lou crie : « Toi, bordel, toi, 
comment as-tu pu nous faire ça ? C'est ta faute ! »1®, Une 
fois toute sa tension et sa colère disparue, Lou se relève et 
s'excuse sincèrement auprès de Tobe. Le tournage dans le 
van est un autre passage pénible, tout se déroulant les 
fenêtres fermées, à cause des interférences sonores 
provenant de la route. Et il n'y a pas d'air conditionné... 


Le tournage peut être en partie résumé comme une suite 
d’essais. Tout le monde apprenant au fur et à mesure. 
chacun tripatouillant de son côté, essayant certaines choses. 
tentant d'obtenir un résultat particulier sans toujours savoir 
vraiment où aller. La scène dans le van où Neal met le feu 
à la photo doit être retournée plusieurs fois, car le dosage 
est beaucoup trop fort initialement. Alors on refait le 
mélange jusqu’à ce que le rendu soit bon. Dans la foulée 
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de cette scène, la coupure que doit se faire Edwin Neal au 
bras ne fonctionne pas non plus comme Hooper le souhaite. 
Perryman : « Bob Burns avait cette petite sonde que l'on 
utilise pour faire sauter les petites grenouilles en plastique 
et Tobe voulait que plus de sang en sorte, car ça n'en 
contenait que l'équivalent d'un dé à coudre. Eh bien, Bob a 
pété les plombs et est retourné en ville. On était donc tous 
là, en pleine campagne, au milieu de cette route, à attendre. 
Je suis donc allé voir et j'ai dit : « C'est quoi le problème ? » 
ou un truc dans le genre et lorsqu'ils m'ont expliqué, j'ai 
répondu : « Filez moi ce putain de truc ». Puis je suis allé 
vers mon sac de caméra et j'ai sorti cette énorme seringue 
que j'utilisais pour nettoyer l'objectif et le film gate, et je 
l'ai manipulé juste comme Bob l'avait fait, sauf que 
maintenant il contenait la moitié d'une tasse de sang. Je suis 
retourné voir Tobe et je lui ai dit : « Que dis-tu de cela ? » 
tout en « coupant » mon bras avec. Eh bien, Tobe fut alors 
content, comme tout le monde, moi y compris. »!10 On fait 
avec le peu de matériel présent, sans bien souvent se 
soucier de questions de sécurité. Lorsque Neal se fait taper 
par Siedow devant le van, la planche qu’il utilise est plus 
dure que prévu et Neal se retrouve recouvert 
d’ecchymoses. A contrario, lors de la scène du repas, Burns 
se fait frapper dessus avec un marteau fait en papier. Neal 
et les autres ont du mal à garder leur sérieux face à cet 
instrument qui fait de tout petit bruit. Preuve que l’on peut 
aussi rigoler durant le tournage — et ce ne sera pas la seule 
instance d'ailleurs. Pour tout maître de cérémonie qu'il est, 
Tobe Hooper ne cache pas forcément que, lui aussi, ne sait 
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pas trop ce qu'il fait et où il va. Au fur et à mesure que le 
tournage avance, Hansen s’inquiète de plus en plus de la 
scène où il doit être blessé par la tronçonneuse. « Plusieurs 
fois durant le tournage, tout particulièrement alors que le 


Jour pour cette cascade approchaït, j'ai demandé à Tobe 


comment on allait la tourner. Et chaque fois que je lui 
posais la question, il prenait une mine pensive et puis 
disait : « Je ne sais pas. Mais ne t'inquiète pas, on tournera 
ça à la fin. »!!! ‘Hooper a des idées — probablement trop 
pour son propre bien. Mais transformer des idées en réalité 
est une autre histoire et le cinéaste travaille véritablement 
sur le moment pour faire avancer le tournage. Demain est 
un nouveau jour et on verra alors bien ce que l'on tournera 
et comment on le tournera. Certaines scènes sont ainsi 
apparemment refaites en cours de route. Gunnar Hansen 
raconte que lors de la première prise de la scène où le vieil 
homme lui crie dessus, il lui répondait de façon censée, 
avec des mots compréhensibles. Hansen : « C'est ressorti 
de façon trop rationnel, trop logique. Nous avons donc 
refait la scène sans véritable dialogue, mais avec des 
grognements et des couinements digne d'un enfant qui ne 
parle pas encore. »!1? Une déclaration surprenante, car sur 
toutes les versions du scénario Leatherface ne s'exprime 
que par des onomatopées et il n'a jamais été question en 
amont de le faire s'exprimer normalement. Mais peut-être 
était-ce un test improvisé en dernière minute... Si il y a des 
accidents et des blessures — bien souvent minimes au vu 
des risques pris — le bon sens prime aussi parfois. Le plan 
où Neal se fait écraser a été tourné à l’envers, afin de 


donner l’impression d’impact et aussi pour s’assurer qu'il 
n’y aura pas d’accident. Un mannequin est aussi utilisé. 
N'empêche, l'équipe est assurément passée plusieurs fois à 
côté du drame. La tronçonneuse qui rendit célèbre Gunnar 
Hansen aurait pu lui être fatale : « Je cours à cent à l'heure, 
comme si je jouais de nouveau au football américain, 
vacillant sur ces chaussures à talons de huit centimètres et 
mon masque sur le visage. Quand je coupe à travers le 
chemin, je m'attendais à ce que mes chaussures s'enfoncent 
dans le sol et tiennent, mais je suis tombé et j'ai jeté la 
tronçonneuse haut dans les ténèbres au dessus de la 
lumière. Je me suis couvert la tête et j'ai attendu qu'elle 
retombe. »!ll* Heureusement, pas sur lui. Si une 
tronçonneuse sans dents est utilisée, Tobe Hooper souhaite 
aussi qu'un certain nombre de scènes soient tournées avec 
une tronçonneuse intacte en état de fonctionner. Lorsque 
Kirk est attaché sur la table et que Leatherface vient abattre 
la tronçonneuse sur lui, l'instrument est tout ce qu'il y a de 
plus opérationnel. Bien évidemment, Hooper ne peut pas 
filmer la scène en plan séquence et il relève la caméra au 
moment où l'instrument s'apprête à trancher dans la chair 
du pauvre garçon. Mais Hansen est bien obligé de 
poursuivre son mouvement afin de rendre la scène réaliste. 
« Bien que je ne coupais réellement que le coin de la table 
au dessus de sa tête, c'était tout de même un plan risqué. 
La tronçonneuse ne se trouvait qu'à quelques centimètres 
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de la tête de Kirk. J'ai pensé « S'il te plaît, ne bouge surtout 
pas ». Son visage s'est crispé, est devenu blanc, et des éclats 
de bois ont commencé à heurter sa tête. »114 Une prise de 
risque totalement inimaginable de nos jours et que 
Hollywood n'aurait jamais toléré — à raison — à l'époque. 
De même, la scène où Leatherface se prend sa propre 
tronçonneuse dans la jambe ne bénéficie d'aucun trucage. 
Tout du moins, au niveau de la tronçonneuse. Car si 
Gunnar Hansen fait bien pénétrer la tronçonneuse 
pétaradante dans sa cuisse, une gaine en fer, recouverte de 
viande et d'un sac de faux sang a été attachée à sa jambe. 
L'effet est saisissant — c'est ce que recherche exactement 
Hooper — mais, une nouvelle fois, la prise de risque est 
vertigineuse. Outre William Vail et Gunnar Hansen (et 
n'oublions pas non plus Marilyn Burns, poursuivie de nuit 
par un Hansen ne voyant quasiment rien), Daniel Pearl est 
aussi passé à quelques centimètres de la décapitation lors 
de la scène finale où Leatherface fait sa « danse » : « Je 
filmais avec un objectif portable à grand-angle, et l'un des 
trucs des objectifs à grand-angle est que bien qu'elles 
donnent une belle image, elle distordent aussi la distance. 
Donc, là, nous sommes assis à trois pieds l'un de l'autre, 
mais si je vous regarde avec un objectif à grand-angle cela 
pourrait donner l'impression que vous êtes à huit pieds de 
moi. Donc, j'essayais de me rapprocher de Gunnar avec un 
objectif à grand-angle et il balançait sa tronçonneuse dans 


tous les sens. Quand c'était fini, tout le monde est venu 
vers moi «Oh mon dieu ! Il est passé à côté de ta tête deux 
fois. » Ouais, je ne le savais pas. »!!5 Hansen a 
ultérieurement confié à plusieurs reprises que tout cela 
n'était pas accidentel : à ce moment du tournage, il est 
épuisé et (très) énervé, notamment contre Tobe Hooper. Il 
souhaite alors reprendre un peu de contrôle en faisant peur 
à tout le monde, ce qu'il réussit très bien vu qu'une partie 
de l'équipe part en courant durant le tournage de cette 
scène, alors qu'il se met à virevolter dangereusement avec 
la tronçonneuse. 


La production souffre aussi parfois d'un amateurisme 
flagrant (pour ne pas dire choquant). Lou Perryman se 
souvient : « Tous les soirs, sans erreur, je devais envoyer à 
Dallas ce qui avait été tourné dans la journée. Ils m'avaient 
donné du scotch et des étiquettes, mais pas de boite. Alors 
je devais aller faire les bennes à ordure tous les soirs afin 
de trouver des boites à la bonne taille ! »116 


Il ne faudrait pour autant pas croire que tout est le fruit du 
hasard. Il suffit de se pencher sur les rushes pour se rendre 
compte que Hooper a des idées très claires concernant la 
tournure que doivent prendre certaines scènes. Les rushes 
de la mise à mort de Jerry sont exemplaires. La scène ne 
dure à l'écran que vingt secondes et est composée de quatre 
plans différents : un plan large montrant Jerry arrivant 
devant l'antre de Leatherface, deux plans en caméra 
subjective, l'un du point de vue de Jerry, l'autre de 
Leatherface, et un dernier donnant une vision du corps de 
Jerry pris de secousse. Hooper a particulièrement travaillé 
toute cette scène en amont : il sait que c'est un moment clef 
du film et il faut donc qu'elle puisse bénéficier du meilleur 
impact possible. Il fait une première tentative en plan 
séquence où la caméra reste à l'entrée de la maison et 
montre Jerry rentrer et se retrouver nez à nez avec 
Leatherface. Dans cette version, Leatherface assène deux 
coups de masse supplémentaire sur Jerry alors qu'il est au 
sol avant de faire coulisser la porte. Les plans en caméra 
subjective sont aussi plus longs et commencent quelques 
secondes avant que Jerry n'arrive au niveau de la porte, ne 
vacille sur ses fondations, relève la tête et voit Leatherface 
lever et abattre sa masse sur lui. Hooper tourne au moins 
six essais de ce passage. Il tourne aussi quatre versions d'un 
plan qu'il ne gardera pas : une prise de vue au niveau du 
sol (vraisemblablement pour se situer là où se trouve Jerry) 
où l'on peut voir Leatherface trépigner ou effectuer 
quelques petits pas de danse avant de laisser tomber son 
arme. Hooper a clairement une vision d'ensemble du 
matériel qu'il va ultérieurement manipuler lors du montage. 
Il est indéniable que c'est lors de cette ultime étape que le 


< L'empalement de Pam, 
une scène légendaire du 
cinéma horrifique qui amena 
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film va prendre la texture unique qui a fait sa renommée. 
Mais il est tout aussi certain que Hooper, qui ne cesse de 
cogiter tout au long du tournage pour obtenir les meilleurs 
plans possibles, a des idées précises sur le rendu qu'il 
cherche à obtenir. La tenue de Pam, totalement ouverte 
dans le dos, est un authentique éclat de génie à la simplicité 
confondante. Lorsque Leatherface va empaler Pam sur le 
crochet, le rendu est d'autant plus brutal et radical que le 
Spectateur est conscient qu'il n'y a rien entre le métal et sa 
chair. Où est le trucage ?! Comment une telle scène a-t-elle 
pu être créée sans que l'actrice ne soit authentiquement 
violentée ?! La scène semble avoir été tournée sans le 
moindre artifice, sans aucun effet spécial. Dans sa 
recherche quasi-documentaire de réalisme, Hooper n'a pas 
besoin de faire couler la moindre goutte de sang à l'écran 
durant cette scène — il a de toute façon suffisamment 
discuté au téléphone avec la MPAA pour savoir que si il se 
laisse aller à le faire, les sanctions au niveau de la 
classification vont tomber. II réalise là l'une des scènes les 
plus profondément choquantes jamais créées jusqu'alors, 
qui prend toute sa puissance grâce à un simple décolleté 
dans le dos. Brillantissime. Bien sûr, tout cela ne l'empêche 
pas d'expérimenter et de se couvrir pour le montage en 
accumulant les prises et en tournant quelques plans 
supplémentaires de certaines scènes. Celle du cadavre qui 
ouvre le film — filmé plusieurs semaines (voir mois) après 
la fin du tournage — a été tourné sous de multiples angles 
et avec des changements d'éclairages, afin d'obtenir des 
textures de chair différentes, et montrent de nombreuses 
parties du corps qui n'ont pas été utilisées au final. es 
créations de Burns ont aussi été filmées sous tous les angles 
afin de permettre de lui laisser une grande variété de 
matériel lorsqu'il arrivera au montage. 

Le tournage connaît aussi certaines situations bien 
particulières, comme seule une petite production 
indépendante tournée par une bande de hippies au milieu 
de nulle part peut bien en connaître. Derrière la maison où 
se déroule la plus grosse partie du tournage se trouve rien 
de moins qu'un champ de... marijuana. Production maison 
du proprio (ou des locataires, le statut des habitants de la 
maison variant selon les interlocuteurs) de la demeure qui 
s'en sert vraisemblablement pour sa consommation 
personnelle mais aussi pour la revente. Si Gunnar Hansen 
affirme ne pas s'en être rendu compte à l'époque, il semble 
que ce ne soit pas le cas parmi tous les jeunes membres de 
l'équipe. Sur ce sujet, beaucoup restent discrets et/ ou 
évasifs. « Moi, je ne fumais pas, par contre les autres » 
semble être un leitmotiv largement partagé. L'assistant 
producteur Ron Bozman découvre avec horreur ce qui se 
trame à l’arrière de la demeure : « Un jour, je marchais dans 
la maison et je suis allé sur le porche arrière, qui possède 


Marilyn Burns recouverte de faux sang + 
- un calvaire pour l’actrice. 


une moustiquaire. Je regarde et c'est rempli avec des plants 
de marijuana de huit pieds de haut. (...) « Oh mon dieu ». 
Alors que je retourne dans la maison, je dis « Kim, on est 
dans la merde. » Et puis Parsley arrive en voiture et je 
pense « Putain, qu'est-ce que je fais ? ». » Parsley ne vient 
clairement pas du même monde que Hooper, Pearl et la 
plupart des autres membres de l'équipe. C'est un ponte, un 
homme qui fait parti du système. Bozman : « Je l'ai amené 
à l’arrière et je lui ai dit : « Parsley, laisse moi te montrer 
quelque chose. On s'est dirigé à l'arrière. Il regarde et dit : 
« Oh, c'est quoi ? Des tournesols ? » Je lui répond : « C'est 
de la marijuana. » Il est devenu blanc comme un fantôme 
et il a dit : « Je crois que je ferai mieux de partir ». »117 
Bozman est d'autant plus inquiet qu'il est parti à la 
rencontre du shérif de Williamson County, d'où dépend la 
demeure, afin de le prévenir de ne pas s'inquiéter si il 
recevait des coups de fil étranges concernant ce qui se 
passe dans la maison. Et qu'il l'a invité au passage à venir 
visiter le tournage ! Finalement, tout se finira bien, Kim 
passant un coup de fil au proprio lui demandant de venir 
urgemment récupérer ses biens. Un autre jour, Dorothy 
« Dottie » Nicolaou, la femme de Ted, en charge de 
l'approvisionnement en nourriture, décide de préparer des 
Space cakes. Sans forcément prévenir tout le monde du 
contenu de ses gâteaux... Sans surprise, les souvenirs des 
uns et des autres sont très confus concernant cette journée 
et la longue nuit de tournage qui suivit. Pour le coup, 
Hansen se souvient bien d'en avoir consommé. Plus d'un 
pour l'occasion. Étant donné que l'intérêt des space cakes 
est que l'effet « planant » dure plus longtemps et est plus 
intense, Hansen est passablement « défoncé ». Ce qui 
tombe plutôt mal car il doit alors effectuer la découpe à la 
tronçonneuse de la porte, puis la poursuite de Marilyn 
Burns dans les escaliers ! Hansen est bien conscient de son 
état et essaie au maximum de se concentrer sur ce qu'il doit 
faire. Mais dans un état pareil, maintenir un haut niveau 
d'attention est difficile. L'actrice s'en rend bien compte et 
elle n'est guère enthousiasmée par la situation. Il faut dire 
que pour l'occasion, la tronçonneuse est 100 % 
fonctionnelle. Burns, s'adressant à Hansen : « J'avais un 
peu peur cette nuit. J'ai demandé : « Es-tu okay pour me 
suivre dans les escaliers ? Tu es okay ? » Et tu répondais 
juste « Hu-hun-hun ». Ahhh ! C'est un film d'horreur pour 
de vrai ! J'avais peur que tu trébuches sur moi avec la 
tronçonneuse dans les mains. »!!# Heureusement — et d'une 
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certaine façon, miraculeusement — tout se déroulera bien. 
Miraculeusement, car il y a une importante cascade qui suit 
cette scène, Burns sautant par la fenêtre. Sauf que ce n'est 
pas Burns qui effectue ladite cascade, mais Mary Church, 
la script qui a, pour quelque raison mystérieuse, accepté de 
la doubler. Mary a aussi gobé quelques space cakes. Ce qui 
explique peut-être son détachement à effectuer le saut par 
la fenêtre. On peut d'ailleurs bien voir que la perruque 
qu'elle porte ne correspond pas parfaitement aux cheveux 
de Burns, mais l'action fonctionne — et la cascade est 
réussie — grâce à un bon montage. 


Burns évoque les trois derniers jours de tournage comme 
la « plus éprouvante des agonies »!°. L'actrice passe alors 
son temps recouverte d'un mélange de Karo syrup, de 
glycérine, de peinture à l'eau rouge, de colorants végétaux 
et de sirop au chocolat Hershey's. « Toute l'équipe et les 
acteurs m'évitaient, mais j'étais très populaire avec les 
abeilles, les guêpes et les mouches. »120 Hélas pour l'actrice, 
le bouclage officiel du film n’en est pas vraiment un. Alors 
que Marilyn Burns pense enfin être libérée, elle reçoit deux 
jours plus tard un coup de fil de Hooper lui annonçant que 
la scène finale n’a pas fonctionné et qu’il faut la retourner. 
Pour Marilyn, qui doit donc retourner sur le set, c’est 
l'horreur, la vraie. L'actrice est épuisée et elle n'a alors 
qu'une idée en tête : se reposer, avant de passer à autre 


chose. Abattue, Burns retourne donc sur le set dans un état 
de délabrement intense. Le rire qu'elle affiche dans ce final 
mythique ne relève pas du jeu : elle est au bout du rouleau 
et rit de manière authentiquement hystérique. 


Enfin, la scène en boite, Hooper prend une pause. Juste un 
court break, car toute la post-production l’attend. Mais ce 
n'est pas tout. Car une fois placé face à ses rushes — il aurait 
alors accumulé soixante mille pieds de films!2! - il décide 
de repartir tourner de nouvelles scènes, et ce sur une 
période s'étalant sur plusieurs mois. Continuant à modifier 
et développer son film sans cesse, loin de tout planning ou 
scénario écrit. La scène ouvrant le film, où l’on découvre 
sur un lent travelling arrière un cadavre placé de manière 
grotesque sur une tombe, est l’une de ces additions 
tardives. Dans le scénario, c'est un chien mort qui est 
évoqué. La scène a d'ailleurs bien été tournée malgré ce 
qui a pu être dit, notamment par Robert Burns. Hooper ne 
souhaite finalement pas garder ce passage car il dit le 
trouver trop répugnant'?, Robert Burns évoque aussi avoir 
trouvé un cheval mort sur le bord de la route, qu'il aurait 
rêvé pouvoir utiliser pour la scène d'ouverture, mais, là 
aussi, Hooper et Daniel Pearl auraient refusé, trouvant tout 
cela trop nauséeux!#. Plus prosaïquement, les rushes 
montrent plutôt une scène qui ne fonctionne pas 
totalement, le chien étant allongé sur le ventre et ne 


La scène d’ouverture fût conçue plusieurs semaines 
après le bouclage officiel du tournage. Ci-dessus : 
Kim Henkel donne un coup de main à Tobe Hoo- 
per. Page ci-contre : bien que non crédité, Ron Per- 
ryman (droite) participe au tournage de cette scène. 


donnant pas totalement la sensation d'être mort — même si 
une prise fonctionne plus que les autres, grâce à une 
mouche qui s'est posée sur son œil sans vie. Les rajouts 
tardifs que Hooper souhaite tourner sont généralement 
directement en rapport avec le travail de montage qu’il 
effectue avec Sallye Richardson. 

Le montage, justement, est un autre point obscur — voire 
conflictuel - de l'histoire de Massacre à la tronçonneuse. 
Tout d'abord car il y a deux personnes qui revendiquent le 
poste de monteur, Larry Carroll et Sallye Richardson. Tout 
le monde s'accorde à dire que Hooper commença à monter 
avec Carroll. Par contre, la raison qui mena ce dernier à 
disparaître du tableau reste nébuleuse. Est-il parti parce 
qu'il ne pouvait s'impliquer plus en avant dans Massacre 
à la tronçonneuse et qu'il devait reprendre son boulot 
régulier, celui qui le nourrissait vraiment ? Ou est-ce parce 
que le réalisateur n'était pas du tout satisfait de son travail 
et le renvoya ? Mystère. Ensuite, le processus et la 
temporalité même de tout le travail de post-production 
reste brumeux car les témoignages à ce sujet sont encore 
moins nombreux que ceux concernant le tournage. Normal, 
beaucoup moins de personnes sont impliquées dessus : 
outre les deux monteurs et Hooper, il faut rajouter le 
compositeur Wayne Bell et, de loin, Kim Henkel. Assez 
classiquement, tout le reste de l'équipe, techniciens et 
acteurs, n'a pas la moindre idée de ce qui se trame alors et 


certains finissent même par penser que le film ne verra 
jamais le jour — Gunnar Hansen raconte qu'il entendit de 
nouveau parler du film un an après le bouclage du 
tournage. Malgré des voix beaucoup moins nombreuses, 
les récits qui ont émergé n'ont rien d’homogène et on se 
retrouve de nouveau face à un certain nombre de questions. 
Où le film fût monté notamment. Selon Carroll, Tobe et lui 
commencent à travailler directement chez le cinéaste. C'est 
le début d'un processus qui va prendre des mois, 
vraisemblablement huit. Le fait qu’ils travaillent à domicile 
ne facilite assurément pas la vitesse de travail du cinéaste. 
Sans horaires à tenir, Hooper se laisse de nouveau emporter 
par la tâche. Difficile de savoir exactement quelle somme 
de travail Carroll et Hooper ont abattu avant que 
Richardson ne rentre en scène — ni même si ce travail 
particulier a été au final conservé. En tout cas, Hooper 
trouve bientôt des locaux professionnels pour pouvoir 
avancer, au sein de l'une des rares compagnie de production 
d'Austin, Shoutout Films (dans laquelle travaille aussi 
Pearl et Richardson), tenu par Richard Kooris qui 
deviendra plus tard chef opérateur sur Massacre à la 
tronçonneuse 2. Afin de ne pas empiéter sur le travail de 
la compagnie, le montage s'effectue de nuit et Richardson, 
qui travaille seule, après avoir suivi les conseils et 
indications de Hooper, doit quitter les lieux au matin. Le 
montage s'éternisant trop, Hooper doit finalement trouver 


un nouveau lieu et c'est de nouveau Warren Skaaren qui va 
venir à sa rescousse, lui trouvant ‘le premier étage d'Encino 
Press, un éditeur de livre spécialisé dans les ouvrages sur 
le Texas et le Sud-Ouest américain, tenu par Bill Wittliff, 
un apprenti scénariste qui signera ultérieurement Show 
Bus (Honeysuckle Rose, 1980) ou encore En pleine 
tempête (The Perfect Storm, 2000). Selon Kim 
Henkel!*, le montage aurait démarré à Shoutout avant de 
passer chez le cinéaste et terminé chez Wittliff. Sans 
surprise, Hooper n'évoque quant à lui qu'un seul lieu, son 
appartement!#. Dans cette phase de montage, il semblerait 
que les seuls documents factuels qui vont permettre 
d'ordonner le film sont les registres sonores tenus par Ted 
Nicolaou durant le tournage. 


Hooper avait initialement planifié le travail de post- 
production à un très bref quatre semaines. Les mois se 
mettant à défiler, certains commencent à être inquiets, 
comme le producteur Jay Parsley qui tentent de joindre à 
de multiples reprises Hooper au téléphone. Mais le cinéaste 
l'esquive et ne répond apparemment jamais (ou très 
rarement) à ses appels. Un aspect supplémentaire de son 
travail le passionne alors : la musique. Ou, pour utiliser un 
terme qui n’existe pas encore, « l’ambiance sonore » du 
film. Ce travail particulier sera la cerise qui va décorer de 
manière sublime le film. 


Le doux son 
d'une tronçonneuse, 
la nuit, au fond des bois 


En amont de la représentation de Massacre à la 
tronçonneuse lors du Festival de Cannes 2014, Tobe 
Hooper se trouvait dans la salle où allait être projeté le film, 
afin de vérifier que le format et le son étaient bon. De la salle, 
Hooper ne cessait de dire au projectionniste d'augmenter le 
son. Le résultat était tellement fort que les organisateurs, 
juste avant la projection et sans prévenir Hooper, décidèrent 
de descendre de quelques décibels le volume. Tobe Hooper 
l'a souvent répété : son film est à regarder avec le volume 
monté très haut. 


La bande sonore de Massacre à la tronçonneuse est un 
élément essentiel dans la réussite du film. Ce n'est 
assurément pas un hasard que Hooper ait passé tant de mois 
à travailler dessus. Massacre à la tronçonneuse compte 
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parmi les très rares créations cinématographiques qui 
peuvent se regarder autant que s'écouter. Et Massacre 
compte aussi parmi les très rares films à avoir cherché à créer 
une fusion totale entre son in, son off et son hors-champ ; 
entre dialogues, voix off, bruitages, musique, musique de 
background et effets sonores asynchrones. Tous les sons 
présents à l'écran n'ont qu'un seul but : créer l'angoisse et la 
peur. À ce niveau, l'idée d'utiliser une tronçonneuse est 
brillante. Quelle autre « arme » possède un son aussi agressif 
que cet instrument ? Les armes à feu sont devenues tellement 
banales que leurs échos à l'écran ne provoquent plus la 
moindre réaction depuis des décennies. Les armes blanches 
sont, de par leur nature, silencieuses. La tronçonneuse, par 
contre, possède la qualité particulière de nous agresser avant 
même de nous toucher. Ces rugissements métalliques sont 
une authentique attaque contre nos sens. Un affront à toute 
sensibilité possible. 


Le processus créatif qui a abouti à l'une des créations audio 
les plus saisissantes de l'histoire du cinéma reste mystérieux. 
Tout ce que l'on sait avec certitude, c'est que Hooper s'est 
enfermé pendant des semaines ( des mois ?), dans une pièce 
chez lui pour expérimenter avec différents instruments et 
objets afin d'obtenir les sons qu'il recherche. Le tout avec 
l'aide de Wayne Bell. Hooper : « J'ai monté le film dans mon 
salon et dans la pièce à côté, une chambre, on avait tous les 
instruments. On enregistrait la BO dans une pièce et on 
montait dans l'autre. (...) Je m'intéressais à la musique 


expérimentale depuis quelques temps et Wayne bossait dans 
le son. (...) J'avais un instrument africain, en métal, avec un 
truc qui pendait. Il y avait comme des petits tambourins 
dessus. Et je sciais ce truc aussi fort que je le pouvais, je 
mettais toute ma force sur les cordes. Et ça faisait des 
variations à mesure que les dents de la scie... Et ça faisait 
trembler les petits tambourins. (...) J'avais toute une 
collection de sons différents que je pouvais contrôler au 
montage. »!?7 « Il y avait des kotos cassés avec des 
microphones de contact, et des bols en aluminium à moitié 
rempli d'eau. J'ai en fait utilisé beaucoup d'instruments 
cassés. Il y avait une chorale dans le film. On entend ce 
hurlement qui est mélangé avec la musique produite par ma 
voix en train de faire des sons via un tube en carton de trois 
pieds, placé contre un microphones de contact, avec un 
enregistreur Sony pour créer l'écho. Et j'étais assis sur le sol. 
Le sol était mon bureau. J'avais coupé les pieds de la 
chaise. »!% Le travail sur le son semble se dérouler aussi en 
partie dans la maison des parents de Wayne Bell où le jeune 
homme vient de revenir. Et plus particulièrement dans sa 
chambre où sont entreposés son studio d'enregistrement et 
de nombreux « outils » destinés à créer les sons et la musique 
du film. Bell : « J'ai créé le bruit des flashes et le bruit 
d'aiguillon. Mais tout ce qu'on entend dans le noir, j'ai 
enregistré Tobe, c'est lui qui faisait ces sons. Il ne voulait 
même pas que je sois présent. On a tout mis en place, on 
avait prévu des gros couteaux, des salades... des pièces de 
bœuf et des os de poulet... C'est Tobe qui joue le personnage 
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LA NOTTE 


| GIORGIO"GASI INI 


Quelques BO qui ont tranquillement révolutionné 
le monde de la musique de films. 


macabre qui a érigé les sculptures qu'on voit au début du 
film. Je quittais la pièce et là, Tobe s'en donnait à cœur joie. 
Il grognait et jouait le rôle à fond. On écoutant, on changeait 
des trucs, il réfléchissait à ce qu'il voulait faire, je ressortais 
et il s'y remettait. »!? C'est aussi durant cette période de 
travail que les voix off qui portent tout le début du film sont 
enregistrés : l'acteur John Laroquette qui délivre la célèbre 
phrase d'ouverture du film et Levie Isaacks pour le 
Journaliste radio. 


À posteriori, il serait tentant d'imaginer que ce type 
d'expérimentations sonores est commune à une époque où de 
nombreux jeunes réalisateurs expérimentent et changent les 
normes du cinéma. Mais comme le souligne Danijela 
Kulezic-Wilson dans The Routledge Companion to Screen 
Music and Sound : « Même les modernistes du cinéma 
européen et les révolutionnaires esthétiques comme Jean-Luc 
Godard étaient peu disposés à abandonner complètement les 
bénéfices de la continuité et de la familiarité fournie par la 
musique tonale (...) Les seuls genres qui embrassaient et 
utilisaient de manière effective les possibilités expressives de 
la musique et des sons contemporains étaient les films de 
science-fiction et d'horreur. »!# Tobe Hooper est un franc- 
tireur cinématographique. Mais c'est aussi un franc-tireur par 
sa façon d'aborder le cinéma comme un art total. Pour 


nombre de cinéastes jusqu'alors, le cinéma « se borne » à 
être une histoire de caméra, de plan et de montage sur lequel 
on appose quelques compositions musicales. Certains le font 
très bien — voir les rencontres entre Alfred Hitchcock et 
Bernard Hermann ou Ishiro Honda et Akira Ifukube. 
D'autres se mettent durant les années 70 à ré-imaginer cette 
collaboration entre cinéaste et compositeur en ne passant 
justement pas par un compositeur mais en puisant au cœur 
de morceaux connus déjà existant!3!. On pense en particulier 
à Stanley Kubrick qui pille copieusement (et sans aucune 
permission), le compositeur Gyürgy Ligeti pour 2001 
l'Odyssée de l'espace (2001 a space odyssey, 1968). 
D'autres encore réinventent complètement la relation entre 
la musique et l'image, comme Sergio Leone (avec l'aide de 
Ennio Morricone) et son classique immortel II Était une fois 
dans l'ouest (C'era una volta il West, 1968). Parmi les 
jeunes réalisateurs qui émergent aux quatre coins du monde 
à partir de la fin des années 50, il y a souvent une volonté de 
sortir des contingences imposées par les grosses 
orchestrations hollywoodiennes, doublée d'un amour pour 
le jazz. Ce qui amène à des collaborations uniques : Roger 
Vadim et le pianiste John Lewis du Modern Jazz Quarter 
pour Sait-on jamais. (1957). Louis Malle et Miles Davis 
pour Ascenseur pour l’échafaud (1957). Moshè Mizrahi et 
l'Art Ensemble of Chicago pour Les Stances à Sophie 
(1971). Même des cinéastes un peu plus âgés comme 
Michelangelo Antonioni révolutionne tranquillement la BO 
en recrutant des artistes comme Giorgio Gaslini (La Nuit ; 
La notte, 1961) ou Herbie Hancock (Blow Up, 1966). De 
nouveaux instruments font leurs apparitions dans les 
musiques de films. Comme le thérémine, un instrument de 
musique électronique, qui avait déjà été utilisé sur le King 
Kong de 1933, mais qui devient soudainement un 
instrument majeur avec Le Jour où la terre s’arrêta (The 
Day the earth stood still, Robert Wise, 1951), sous les notes 
de Bernard Herrmann. La musique électronique s'invite dès 
lors au cinéma. Dans le domaine, ce sont deux « outsiders » 
à la musique de film, Bebe et Louis Barron, qui vont, sans 
même s'en rendre compte, révolutionner les BO avec le score 
(et les effets sonores) entièrement électroniques de Planète 
Interdite (Forbidden Planet, Fred W. Wilcox, 1956). Et 
puis il y a certains cinéastes qui souhaitent innover 
totalement et qui font appel à des compositeurs qui ont une 
approche novatrice de la musique de film. Dario Argento et 
Giorgio Gaslini (encore lui) pour la musique de Les 
Frissons de l'angoisse (Profondo Rosso, 1975). Il y a ceux 
qui travaillent dans l'ombre, en particulier au début de la télé, 
qui était alors un terrain de liberté et d'expression pertinent, 
et qui expérimentent avec les sons électroniques ou la 
musique concrète. Matsuo Ohno au Japon et ses multiples 
effets sonores sur Astro Boy (1963) ; Pierre Schaeffer en 
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France et les programmes qu'il supervise au sein de l'ORTF. 
Enfin, il y a une infime minorité de visionnaires qui 
cherchent à s'approprier totalement leur création en imposant 
dessus leurs idées et leurs conceptions de la musique et du 
son, afin d'arriver à une symbiose parfaite entre visuel et 
audio. A la fin des années 70, deux se font en particulier 
remarquer dans le domaine : David Lynch et Eraserhead 
(1977), Francis Ford Coppola et le colossal travail sonore 
qu'il abat avec Walter Murch sur Apocalypse Now (1979). 
Mais au tout début de la décennie, il n'y a pas foule. Et Tobe 
Hooper est assurément le cinéaste qui va porter la liaison 
son, musique et image vers de nouvelles hauteurs. 

Toute la puissance de l'introduction du film est portée non 
pas tant par ses images (bien que celles-ci, étranges à 
souhait, ne manquent pas de marquer) que par le son. Après 
deux crédits qui apparaissent à l'écran dans un silence total, 
une voix off (fournie par le journaliste John Larroquette), 
pose les bases « véridiques » du récit. Massacre à la 
tronçonneuse ne commence donc pas à s'imposer aux 
spectateurs par le biais d'images mais par une voix qui, d'une 
manière lovecraftienne, suscite la tension et l'angoisse via 
une sélection bien choisie de mots : « tragedy », « tragic », 
« mad », « macabre », « nightmare », « bizarre crimes». 
Cette voix-off, aux accents orwellien (une intonation que 
Tobe Hooper recherche spécifiquement), sublime non 
seulement l'ambiance morbide à venir, mais elle prévient 
déjà les spectateurs que les protagonistes du film ne 
survivront pas - en tout cas, pas tous : « the tragedy who 
befell a group of five youths », « It is all the more tragic in 
that they were young », « But had they lived very, very long 
lives ». Un nouveau court silence est posé à la fin de ce 
monologue. Puis l'écran redevient noir et Hooper introduit 
moult sons perturbants - halètements, chocs contre du bois, 
objets tirés ou poussés sur le sol — qui ne sont aucunement 
liés aux rapides flashs d'images qui se mettent alors à 
apparaître. Ces images, des morceaux de chairs et de 
cadavres en putréfactions, sont révélées brusquement en 
liaison avec un son créé totalement par Wayne Bell censé 
représenter une ampoule de flash. Puis une percussion est 
ajoutée et une radio se met à être diffusée. La surimposition 
de ces images et de ces différentes sources sonores introduit 
une dilatation du temps qui est au cœur du récit à venir. La 
juxtaposition des différentes sources devient 
compréhensibles à l'écoute de la radio : la respiration rapide 
et les bruits de « grattements » sont ceux d'un homme qui 
creuse le sol et vole des cadavres. Le bruit des flashs n'est 
par contre pas immédiatement compréhensible. Si l'on peut 
imaginer dans un premier temps qu'il provient de clichés pris 
par la police, la liaison image-son ne se fera que quelques 
quinze minutes plus tard, lorsque le groupe de jeunes 
rencontrera l'auto-stoppeur et ses polaroïds. Plusieurs 


® Sans le savoir, Tobe Hooper marche sur les pas des compositeurs Français Pierre Schaeffer ou Jean-Claude Risset. 


L'album mutations de ce dernier, reprenant des morceaux créés entre 1969 et 1977,# 
aurait ainsi très bien pu servir de bande sonore pour Massacre à la tronçonneuse. 


espaces temporels s'entrechoquent donc en utilisant des 
sources différentes : le pillage des tombes (sonore), le 
résultat final (visuel) couplé à l'appréciation du pilleur de 
son travail (sonore) et enfin la découverte officielle de ces 
actes (sonore). Ces trois temporalités qui s'expriment 
simultanément se retrouvent mises en perspectives avec 
l'apparition suivante en gros plan d'explosions solaires sur 
lesquelles défilent les crédits, accompagnés d'une 
augmentation sonore des créations bruitistes de Hooper. Ce 
n'est donc pas seulement dans une temporalité éclatée que 
le film va prendre place, mais dans un espace-temps différent 
du sens commun. Aucun long-métrage cinématographique 
n'avait jusqu'alors joué avec la nature diégétique et 
extradiégétique du son. En abolissant dès l'ouverture la 
frontière entre les deux, Hooper développe de manière 
efficace la nature cauchemardesque du film. La quantité 
d'informations sonores qui s'entrechoquent à l'écran noie le 
spectateur dans un maelstrom terrifiant. Hooper nous 
désoriente en nous empêchant de nous rattacher au moindre 
élément auditif assimilable. 

Le travail de Tobe Hooper est d'autant plus marquant qu'il 
n'est lui-même pas compositeur. Il ne s'occupera à nouveau 
de la musique que deux fois, sur son film suivant Le 
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Crocodile de la mort (Starlight Slaughter, 1976) et, de 
manière plus parcellaire, sur la suite de Massacre à la 
tronçonneuse en 1986. Hooper n'est pas particulièrement 
intéressé par la musique en tant que telle. Par contre, dans le 
contexte du Septième Art, il est conscient de l'importance 
primordiale que le son, sous toutes ses formes, tient à l'écran 
et il se passionne pour le travail de création sonore. Son 
approche « musicale » rejoint celle des compositeurs 
novateurs du Groupe de recherches musicales dirigée par 
Pierer Schaeffer, tout particulièrement Pierre Henry (même 
si celui-ci partira avant que le Groupe ne se forme 
concrètement) ou Bernard Parmegiani. Ce terrain 
d'expérimentation musicale qui s'est développé tout 
particulièrement depuis les années quarante est alors avant 
tout européen, et plus particulièrement français — même si il 
existe aussi des compositeurs allemands ou italiens 
cherchant à explorer des territoires similaires. On parle de 
musique concrète (mais aussi de musique 
électroacoustique) pour désigner ces musiques utilisant des 
sons enregistrés et modifiés, en travaillant sur la vitesse de 
défilement, les feedbacks, mélangeant instruments de 
musique, voix et « bruits » etc. Les racines de ce 
« mouvement » se situent à la radio. En terme de long- 


métrage cinématographique, on ne trouve qu'une seule BO 
avant celle de Massacre à la tronçonneuse qui se soit 
aventurée sur ce terrain : Maléfices (Henry Decoin, 1962). 
Une BO que l'on doit à nul autre que Pierre Henry. Si il ne 
faut aucunement minimiser le travail effectué par Henry sur 
ce film, Hooper et Bell poussent assurément plus loin 
encore le « concept » initial de la musique concrète en 
brouillant définitivement toutes les frontières entre 
musique, sons ambiants, sons off etc. Non seulement 
Hooper n'est pas un compositeur, mais ni lui, ni Bell ne 
connaissent alors le travail autour de la musique concrète. 
Les deux artistes sont en roue libre, sans exemple sur 
lesquels s'appuyer, sans musiciens ni technicien sonore pour 
les inspirer. Et ils révolutionnent, eux aussi sans s'en rendre 
compte, les notions de musique et de sons au cinéma. 
Personne avant eux n'a travaillé le son dans son entièreté 
comme ils le font alors. Hooper et Bell n'ont pas créé leur 
«musique » en pensant spécifiquement à telle ou telle scène 
du film. Ils cherchent à concevoir des ambiances au travers 
des enregistrements qu'ils effectuent. Il y a 
vraisemblablement des heures de matériel qu'ils ont conçu 
qui n'ont pas été utilisées. Bell : « Tobe a coupé la musique 
très rapidement. Nous avions créé cette importante masse 
de matériel, puis nous sommes arrivés à la fin de la deadline 
et Tobe a dû faire toutes les coupes en une nuit ou deux. 
C'était très rapide. J'aurais bien aimé chercher parmi tout ce 
que l'on avait fait afin de trouver les meilleures prises, mais 
il a juste dû tout faire lui-même. Je pense qu'il y aurait eu 
une bien meilleure version du score qui aurait pu être 
réalisée, mais cette imperfection est devenue une partie 
intégrante du film et de la raison pour laquelle les gens 
l'adorent. Le matériel source est très LoFi, déformé, bruyant 
et sale. Une partie de cela venait de la technologie que nous 
utilisions. Nous utilisions des micros bon marché et nous 
en abusions dans des enregistreurs à bande fonctionnant à 
3 3/4 et 7 1/2 IPS. Mais tout dans le film était très LoFi, 
donc ça a fonctionné. »!#? Impossible d'établir une liste 
complète des « instruments » usités pour créer le paysage 
sonore (soundscape) du film. Des cymbales, des 
xylophones, des os, des pastèques qui se font éclater, une 
contrebasse Kay à cinq cordes, une guitare Fender à double 
manche, la voix de Hooper... Les couinements que l'on 
entend lors de l'apparition de Leatherface sont effectués par 
le propre père de Wayne Bell, qui s'amuse régulièrement à 
imiter les animaux. Hooper cherche aussi des morceaux 
plus « classiques » pour illustrer sonorement son film. 
Roger Bartlett, dont le morceau Fool For A Blonde s'est 
retrouvé dans la BO raconte : « Je n'ai encore jamais 
rencontré Tobe Hooper. Il faisait le tour des studios à Austin, 
cherchant de la musique à utiliser pour son film. Jim Inmon, 
qui possédait un studio d'enregistrement nommé Hill On 


The Moon, lui a fait écouter Fool For À Blonde. Le 
morceau était inspiré par les étudiantes qui passaient devant 
un café où je buvais souvent mon café. »!# Parmi les autres 
titres présents, on retrouve Waco et Glad Hand du duo/ trio 
Timberline Rose ; Daddy's Sick Again et Misty Hours Of 
Daylight du chanteur country Arkey Blue ; et enfin Feria 
De Los Flores et Poco À Poco No du groupe hispanique 
Los Cyclones. 


De tout l'univers sonore développé, un son ressort en 
particulier, The stinger comme l'appelle son créateur 
Wayne Bell. Un crissement strident et agressif qui nous 
pénètre la peau et nous laisse la même sensation de malaise 
que le frottement d'ongles sur un tableau noir. The stinger 
est le son emblématique de Massacre à la tronçonneuse. 
Bell a toujours refusé de dévoiler le secret de la création 
de ce son crispant. Tout laisse à penser qu'il l'aurait obtenu 
en frottant un diapason sur les cordes d'un piano ou d'une 
guitare, avant que le son produit ne soit modifié en 
accélérant ou ralentissant son intensité. A lui tout seul, The 
stinger symbolise tout le film de Hooper. C'est un son que 
personne n'a jamais entendu auparavant, profondément 
stressant et anxiogène, qui s'insinue tout aussi bien dans 
notre chair que notre esprit. 


Post production 


Hooper a procédé à de nombreuses prises, mais il ne s’est 
paradoxalement guère aventuré à tourner des passages qu’il 
n’a pas conservé au montage. Certaines scènes sont 
légèrement raccourcies, comme celle du van qui était 
initialement plus longue et voyait notamment Franklin 
discuter plus longuement avec sa sœur concernant l'état de 
la tombe, alors que celle-ci lui affirme qu'elle a vérifié et 
que tout va bien. Initialement, Hooper souhaitait accentuer 
l'aversion que les autres membres du van (et, par extension, 
le public) ressentait pour Franklin. Mais finalement, ce 
qu'il garde dans son montage est amplement suffisant à ce 
niveau. Après que Sally ait réussi à s'enfuir une ultime fois 
en sautant par la fenêtre, la caméra restait initialement avec 
la famille cannibale afin de montrer leur réaction. La scène 
de la poursuite de Sally par Leatherface, qui la mène 

jusqu'à la station service continuait aussi, montrant 
Leatherface frustré de la voir rentrer là et trépignant sur 
place comme un enfant. Hansen : « C'était une grande 

scène parce qu'elle donnait plus d'impact à la scène finale 

du film. On voit Leatherface faire des moulinets avec sa 

tronçonneuse. A la fin il fait un peu les mêmes 

mouvements : il fait des tours complets sur lui-même avec 


Tobe Hopper + 
se rend dans des 
abattoirs après le 
tournage afin de 
saisir quelques 
scènes chocs de 
mise à mort 
de vaches. 


sa tronçonneuse. Marilyn s'enfuit une seconde fois et vous 
la voyez encore. Je pense que sans cette scène de colère à 
la station-service, la scène finale perd de son impact. »!# 
Surtout, cette scène donnait un peu plus de consistance au 
personnage de Leatherface en le présentant comme un 
enfant dans le corps d'un terrifiant géant. Pour ce qui est 
des scènes totalement coupées, il n'y en a véritablement 
que deux qui n'ont pas été conservées. La première est celle 
de la découverte d'une tente de camping abandonnée et 
passablement ravagée lorsque Pam et Jerry partent se 
promener. Une première indication qu'ils sont sur un 
chemin dangereux et que les occupants de ces tentes sont 
probablement des victimes de Leatherface et de sa famille. 
Le remake de 2003 misera plus sur un certain nombre de 
plans similaires. La deuxième scène, et probablement la 
plus célèbre, montre Leatherface en train de se maquiller. 
Une scène importante pour comprendre ce personnage à la 
sexualité ambiguë. Hansen : « Le problème que j'avais par 
rapport à la suppression de cette scène, c'est que, dans le 
film définitif, il y a une erreur de script. Quand je donne à 
Grand-père le doigt de Sally à sucer. Je porte un masque ; 
et durant la scène du dîner, le masque que je porte est 
différent. Il y a du rouge à lèvres et du fard à paupières, la 
scène manquante me montre en train de maquiller le 
masque pour le dîner. »!# Là aussi, certains films ultérieurs 
de la franchise incorporeront une scène similaire dans leur 
déroulement. Hooper avait aussi filmé copieusement les 
créations de Burns, variant les angles, les approches et les 


mouvements de caméra. Au final, le spectateur n'aura 
qu'une vision plus sensorielle que concrète de ce que Burns 
a créé, Hooper préférant garder une vision d'ensemble sans 
véritablement se focaliser sur certaines créations étranges. 
Ainsi, il fait l'impasse sur ce plan montrant un avant-bras 
coupé tenant une ampoule ; le mur rouge sur lequel sont 
fixés de nombreux trophées animaliers ; la machine à 
coudre sur la table qu'utilise Leatherface pour créer ses 
masques. Hooper est alors régulièrement en contact par 
téléphone avec la MPAAÏ6. Car il a une idée bien 
particulière : il veut que son film puisse être vu par tout le 
monde. Et pour cela, il doit savoir ce qu'il peut montrer à 
l'écran ou non. 


Durant l'automne 1973, alors que Hooper est en plein 
montage, un événement majeur dans l'élaboration et le 
futur du film va se dérouler... dans les toilettes d'un bar 
d'Austin ! Le Quorum Club est un rendez-vous régulier des 
politiciens de la ville. Skaaren y a donné rendez-vous au 
producteur Parsley, qui est alors accompagné de son ami 
Jerry Hall, le secrétaire de presse du Gouverneur Preston 
Smith, qui avait poussé Skaaren a faire un courrier afin de 
lancer la Texas Film Commission. Skaaren a quelque chose 
à leur montrer concernant le film sur lequel Parsley a 
investi. Craignant d'être entendu des tables alentours, il 
insiste pour que le duo le suive aux toilettes. Là, il sort un 
morceau de papier sur lequel il a écrit The Texas Chain 
Saw Massacre 1973. En haut à droite de la page, un bras 


tenant une tronçonneuse a été dessiné. En dessous, deux 
questions sont inscrites : “Who did it ?” “Where are they 
now ?” Ainsi que « The most bizarre murder in America »"1, 
L'ultime coup de génie dont le film (qui s'appelait toujours 
jusqu'alors Leatherface) avait besoin pour faire parler de lui 
vient d'être trouvé. Hooper et Henkel sont ravis de cette 
trouvaille qui a effectivement plus de panache et d'impact 
que  Leatherface. Certains autres investisseurs, 
conservateurs, apprécient par contre beaucoup moins 
l'utilisation du nom de leur état au milieu de tronçonneuse 
et massacre. Et Gunnar Hansen, lorsqu'il découvre enfin le 
film sur les écrans, n'est initialement pas réjoui de voir le 
nom de son personnage éliminé des posters. 

Si tout ce travail de post-production est aussi long, c'est aussi 
que Kim et Henkel manquent de fonds. Ou pour être tout à 
fait précis, que le duo se retrouve totalement sans le sou. Et, 
vraisemblablement, pas qu'une seule fois mais à plusieurs 
reprises. La dernière, et la plus onéreuse, provient d'une 
erreur de synchronisation entre le son et l'image lors du 
montage final. Il faut tout refaire à ce niveau et cela engage 
de nouveaux frais. Le duo se tourne de nouveau vers Parsley, 
lui offrant 19 % de Vortex en échange d'un nouvel apport 
financier. Mais Parsley en a vraisemblablement soupé du 
tournage, de l'attente interminable de voir le film et des non- 
retours de Hooper. Il refuse donc et leur rappelle au passage 
que, comme le contrat initial le stipule, si ils ne réussissent 
pas à finir le film, il possédera 100 % de Vortex!#. Hooper 
et Henkel sont dans la panade. Les versions concernant la 
suite des événements et l'arrivée providentielle de nouveaux 
fonds diffèrent. Une version voit Henkel raconter ses 
problèmes à Bill Wittliff, l'éditeur/ scénariste chez qui ils ont 
effectué une partie du montage, qui va immédiatement faire 
appel à son ami avocat Joe K. Longley, qui fait ensuite appel 
à ses amis de poker pour les aider.!%° Une autre met Skaaren 
dans la peau du sauveur. Ce serait lui qui aurait réuni Wittliff 
et d'autres pour aider le film.# Quel qu'ait pu être le 
déroulement des événements, le groupe d'Austinites qui va 
fournir les deniers manquants se composent au final de 
Wittliff, son ami de l'Université du Texas, l'avocat Joe 
Longley (qui verse 2000$1) ; le banquier Richard Logan ; 
le législateur d'état Tommy Townsend : le businessman 
Richard Haney ; et enfin le beau-frère de Skaaren, Tom 
Viola. Un rendez-vous est organisé dans un des bureaux de 
la City National Bank, dont Logan est le vice-président, où 
Hooper diffuse 12 minutes des meilleures scènes de son film 
afin d'attiser l'intérêt des potentiels investisseurs. Si d'autres 
personnes ont peut-être assisté à cette réunion, seuls les six 
sus-nommés acceptent d'investir un total de 23 352$ en 
échange de 19 % de Vortex. Comme évoqué plus tôt, les 
nouveaux actionnaires prennent le nom de PI.T.S (pour Pie 
In The Sky) et le deal est finalisé en février 1974. 
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Le mixage son, ainsi que le gonflage du film en 35mm, se 
déroule à Los Angeles. Sallye Richardson affirme avoir été 
envoyé là-bas par Hooper afin de superviser tout le 
processus. Tobe Hooper, lui, raconte de son côté y avoir 
été tout seull#. Connaissant la mémoire fluctuante du 
réalisateur on aurait tendance à pencher plus pour la 
version de Richardson. Sauf que Hooper fournit aussi des 
détails que l'on ne peut facilement balayer de la main. 
Hooper : « J'ai fait le mixage à Todd-AO. ‘Buzz Knudson, 
lauréat d'un Oscar - il a mixé The Sound of Music, il a 
également mixé The Exorcist et My Fair Lady - l'a mixé 
et j'ai fini le mixage et je suis revenu. Certains étudiants en 
cinéma étaient en train de faire les bobines rouleau A et B 
pour des coupes invisibles. Il y a une vieille règle, on gratte 
toujours l'image et jamais le leader noir pour faire 
l'épissure, la jointure. (...) Ils l'ont fait à l'envers et ont 
gratté le noir et non l'image sur les 3/4 du film. Ensuite, j'ai 
dû y retourner et supprimer une image — sauf qu'il s'agissait 
d'une image parfaite que je ne pouvais pas perdre. J'ai dû 
recouper tous les effets sonores, toute la musique, tous les 
dialogues pour que tout soit à nouveau synchronisé. 
Ensuite, j'ai dû repartir et Buzz Knudson de Todd-AO a dû 
mixer pour la deuxième fois. Une scène, celle du dîner, le 
laboratoire l’a traitée et je me suis dit que j’avais travaillé 
avec un workprint sale, mais lorsqu'il est passé dans la 
solution, c'était vieux : les produits chimiques. Des parties 
de l'émulsion ont flotté autour et se sont fixées à la base du 
film. J'ai pensé : «Ça y est. C’est fini. » J’ai trouvé un 
monteur à la retraite à LA, qui savait comment nettoyer 
avec un coton-tige toutes les images de cette scène de sept 
minutes. »!# Ce qui est en tout cas certain, c'est que le 
mixage son se déroule bien à Todd-AO, où Hooper avait 
déjà mixé son Eggshells. Quant au gonflage en 35mm, c'est 
Consolidated Film Laboratories qui s'en charge. 


Hooper et Richardson réussissent enfin à boucler le 
montage du film quelque part durant l'été 1974. Selon le 
réalisateur, le montage initial durait vingt minutes de plus 
que le cut qui est distribué #. Un montage dont il ne reste 
hélas, aucune trace. « La scène du dîner (..) durait un peu 
plus longtemps et était un peu plus ridicule. Le père (sic 
NdA) n'arrêter pas d'hésiter entre le désir de tuer la fille et 
d'être très moralisateur concernant tout cela. D'abord, il 
s'énerve contre Leatherface et l’auto-stoppeur pour avoir 
torturé la fille, puis les cris le font repartir de nouveau et il 
se retrouve de retour au milieu de tout ça, appréciant tout 
cela. Il y avait plus de chose avec le Grand-père, comme 
une scène avec le vieil homme donnant le marteau au 
Grand-père et lui disant : « Il ne ressemble plus à grand 
chose maintenant. » Il y a avait plus de matériel à ce niveau 
avant qu'on le raccourcisse. »14 


Conscient des problèmes de conflit d'intérêt concernant son 
implication dans Massacre à la tronçonneuse et au sein de 
la Texas Film Commission, fatigué aussi du travail au sein 
de cette institution où ses ambitions cinématographiques ne 
sont pas satisfaites, Skaaren donne sa démission le 1er mars. 
Quelques semaines plus tard, Kim Henkel, Bill Parsley et 
d'autres actionnaires du film se rencontrent pour discuter de 
la possibilité de faire de Skaaren l'agent officiel en charge 
de la négociation des droits de distribution du film. Les 
termes exacts du contrat, signé le 1er avril, qui le place à ce 
poste vont néanmoins mettre encore huit mois pour être 
finalisés. Ils sont en tout cas des plus favorables pour 
l'ancien boss de la Commission : Skaaren obtient 10,5 % 
des droits sur le film au travers de sa nouvellement montée 
The Skaaren Corporation, plus 5000$ en compensation 
déférée et remboursement concernant son poste. Skaaren se 
débrouille aussi pour posséder 15% de Vortex. Après le 
passage de Hooper et Richardson, c'est au tour de Skaaren 
d'occuper le premier étage de Encino Press où il se met à 
contacter tous les producteurs/ distributeurs qu'il connaît à 
Hollywood. Malgré les affirmations récurrentes faisant de 
Tobe Hooper l'homme en charge de la distribution, se 
déplaçant dans d'autres états pour montrer le film à de 
potentiels distributeurs, il semble bien que ce soit Skaaren, 
parfois accompagné d'autres investisseurs, qui se déplace 
et prend tous les rendez-vous. 


Un pacte avec le diable 


L'une des histoires récurrentes concernant la distribution du 
film, qui porte désormais le titre officiel de Massacre à la 
tronçonneuse (Texa Chain Saw Massacre — le « chain 
saw » étant bien écrit en deux mots), est qu'il fut très 
difficile de trouver une compagnie prête à s'en occuper. 
Concrètement, le chemin parcouru entre le début des 
recherches et la finalisation d'un contrat avec un distributeur 
n'est que de quelques mois, entre le printemps et l'été 1974, 
Rien que de bien classique pour une petite production 
horrifique indépendante et nullement le lever de boucliers 
que certains impliqués dans le film ont laissé entendre. 


Une des premières personnes que Skaaren contacte afin de 
l'aider dans ses recherches est le producteur David Foster, 
qui vient de produire Le Guet-apens (The Getaway, 
1972) de Sam Peckinpah et qui produira quelques années 
plus tard The Thing (1982) de John Carpenter - un projet 
sur lequel Hooper et Henkel seront d'ailleurs brièvement 
impliqués. Foster accepte d'aider Skaaren en échange de 
1,5 % de la part des profits de Vortex, plus 500$ déférée 
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en dédommagement!#, Grâce à Foster, Skaaren réussit à 
présenter le film aux plus importants studios 
hollywoodiens - Paramount, Fox, Columbia... De son côté, 
Skaaren s'occupe de plus petits comme AIP. Les versions 
concernant les retours des différentes compagnies sont, une 
nouvelle fois, divergentes selon les sources et les personnes 
interrogées. Ainsi, loin d'être rejeté immédiatement, il 
semblerait que Columbia ait initialement offert 25 000$ en 
avance pour les droits de distribution. Une offre qui, hélas, 
n'est pas maintenue lorsque le conseil d'administration 
new-yorkais voit le film et refuse que la compagnie soit 
liée à une telle production. Quant à AIP, la célèbre 
compagnie de Roger Corman, il a été largement reporté 
que le film ne les intéressait pas. Mais il a aussi été dit que 
Corman n'avait en fait jamais eu l'occasion de voir le film!# 
ou encore, a contrario, que la compagnie était intéressée!“ ! 
La première assertion semble néanmoins la plus probable : 
le film est assurément trop radical pour rentrer dans leur 
grille de programme, tout comme La Nuit des morts- 
vivants quelques années plus tôt qu'ils avaient aussi refusé. 
La seconde déclaration provient de Robert Burns, dont la 
rancune initiale envers Hooper et la production tendent à 
prendre certains de ses commentaires avec scepticisme : 
« Je ne sais pas comment le deal avec Bryanstone (voir plus 
loin NdA) a été monté parce que plus tard de nombreuses 
personnes comme Roger Corman disent qu'ils n'ont jamais 
eu la chance de voir le film. »'# Comme sur d'autres points 
de l'histoire du film, il restera toujours des zones d'ombres 
et de doutes. 


Une compagnie qui se montre immédiatement intéressée 
et qui ne change pas de fusil d’épaule, c'est la jeune 
Bryanston. Comme évoqué plus haut, ce n'est pas Hooper, 
comme il a été souvent rapporté, qui présente le film à cette 
compagnie, mais bien Skaaren. Bryanston fait une 
première offre de 100 000$ qui se retrouve, une semaine 
plus tard, doublée à 200 000$. Hooper, Henkel et Parsley 
sont aux anges. Ronald Bozman et Warren Skaaren se 
déplacent à New York le 28 août 1974 pour discuter et 
entériner le contrat avec Bryanston!5. 

Bryanston est une jeune mais particulièrement fructueuse 
compagnie. Le titre de gloire qui l’a lancée est Gorge 
Profonde, qui a rapporté des dizaines de millions de 
dollars. Et derrière Bryanston se cache les Peraino. Une 
famille faisant parti de la Mafia, directement liée à la 
famille de Joseph Colombo, l’un des caïds du milieu!5!, Pas 
le genre de personne avec qui l’on a envie de travailler. Et 
pourtant, Skaaren — et, de fait, on peut le supposer, son ami 
d'université Bozman — sait parfaitement où il met les pieds, 
comme le prouve un mémo qu'il a écrit peu de temps avant 
ce rendez-vous : 


Informations sur Joe et Lou Peraino 

Tous les deux ont été condamnés à New York 

Tous les deux ont la lettre B de la ville de New York 
(lettre pour bad guy) 

Tous les deux ont un numéro au FBI 

Ils sont étroitement liés à la famille Columbo (sic NdA) 
Ils sont des amis personnels de Joe Jr. (Columbo) (sic 
NdA) 

Ils sont amis avec les frères Gangino 

Ils sont présumés avoir des liens avec la drogue avec 
Robert Leno 

Leur commerce est lié aux biens volés et à la 
Pornographie!*? 


Avec de telles informations sous la main, pourquoi Skaaren 
se rend-il au rendez-vous ? L'homme derrière la Texas Film 
Commission a alors quelque chose à prouver ; obtenir un 
contrat de distribution lui permettrait d'asseoir son statut 
tout en le faisant briller. Les pressions des financiers, qui 
souhaitent pouvoir récupérer leur investissement le plus 
rapidement possible, peut aussi avoir joué dans cette 
décision. 

Pour effectuer le deal, Skaaren et Bozman rencontrent donc 
les imposants frères Peraino, Joseph « Joe » et Louis 
« Butchie » (plus de 100 kilos chacun), des hommes qui 
ont l'habitude de parler de manière crue. Plusieurs 
lieutenants se tiennent dans la pièce où a lieu la réunion, 
silencieux, portant des costumes sombres. Les discussions 
avec les avocats se concentrent autour de détails financiers 
comme les droits étrangers. Un copieux repas italien leur 
est servi. Puis, plus tard, un imposant diamant est délivré, 
destiné à la femme de Joe, et tout le monde se le passe afin 
de l'admirer. Enfin, à la fin de la journée, Louis Peraino fait 
une ultime offre à Skaaren et Bozman : 225 000$ 
immédiatement et 35 % des droits de distribution 
internationaux de Massacre à la tronçonneuse. Le duo 
accepte et retourne, tout guilleret, à Austin où les attendent 
à l'aéroport les actionnaires, ainsi que Henkel et Hooper. 
Le contrat est entériné sur place, au bar de l'aéroport où 
tout le monde présent fête l'événement. Si Bozman 
n'avait pas été informé en amont du caractère mafieux des 
frères Peraino, après un tel rendez-vous, il est impossible 
qu'il puisse ignorer où ils ont mis les pieds. Par contre, et 
sans surprise, les deux amis d'université n'évoquent pas cet 
aspect particulier avec Tobe Hooper, Kim Henkel ou qui 
que ce soit d'autre lié au tournage du film. Le choc viendra 
plus tard... 


Massacre à la tronçonneuse va débuter sa carrière, le plus 
naturellement du monde, à la maison : au Texas. C'est une 
filiale de Bryanston, en charge des états du Sud-Ouest, Dal- 
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Art, qui s'occupe du film au Texas, dans l'Oklahoma, à la 
Nouvelle Orléans et à Memphis. Fred Beïersdorf, à la tête 
de Dal-Art, organise une conférence de presse au Fairmont 
Hotel à Dallas durant la première semaine du mois 
d'octobre 1974 pour présenter trois minutes du film (la 
scène où Burns se fait poursuivre par Hansen jusqu'à la 
maison) et discuter avec les journalistes. Sont alors 
présents : Tobe Hooper, Gunnar Hansen, Marilyn Burns et 
le chirurgien William Barnes, responsable du maquillage 
de Grandpa. 

Tobe Hooper avance, en amont de la sortie officielle de son 
film, qu'il aurait bénéficié d'une avant-première à 
Hollywood quelque part durant la semaine du 16 au 22 
septembrel$t. Déclaration surprenante : personne de 
l'équipe n'a été conviée à cette avant-première et il n'existe 
aucune trace factuelle d'une projection de Massacre à la 
tronçonneuse à Hollywood durant cette période. On peut 
imaginer qu'il s'agit bien plutôt pour Hooper d'un moyen 
de faire mousser son film ; une diffusion à Hollywood — 
de surcroît pour ce qui aurait donc été la première mondiale 
du film — ne manquant pas d'un certain panache pour une 
production tournée avec deux francs six sous au fin fond 
du Texas. La date de sortie exacte de Massacre à la 
tronçonneuse est, étonnamment, là aussi sujette à 
questionnement. Officiellement, sa sortie nationale se 
déroule le 11 octobre 1974. Mais d'après des documents 
internes de Bryantson, certaines villes l'accueillent déjà 
avant : Jonesboro (Arkansas), Hobbs (Nouveau Mexique), 
Houma (Louisiane) ou encore Gatesville (Texas) projette 
le film le 9 octobre, pendant que d'autres séances sont 
calées le 10 à Missouri (Louisiane), Union City 
(Tennessee) ou encore à la Nouvelle Orléans (Louisiane). 
S'agit-il de simples avant-premières, du début de diffusion 
officielle pour le film ou d'une erreur de date ? Cette 
dernière possibilité n'est pas à exclure : ainsi Bryanston 
liste la sortie de Massacre à la tronçonneuse le 11 octobre 
pour le Capri Theater à Dallas, le Cinema Park et le Fiesta 
Drive Ins à El Paso, mais les pavés de presse de l'époque 
donnent par contre un début de diffusion au 12 octobre 
pour ces salles. A la fin de l'année, le film de Hooper a en 
tout cas été distribué dans de nombreux autres états : 
Californie, Delaware, Pennsylvanie, Arizona, New Jersey, 
Louisiane, Ohio, Kentucky, Michigan, Caroline du Sud, 
New York, Kansas, Wisconsin, Maryland, Tennessee, 
Nouveau Mexique, Oregon... Au Texas, sa distribution est 
relativement vaste et on le retrouve entre octobre et 
décembre 1974 à Abilene, Bryan, El Paso, Paris, Del Rio, 
Denton, Waco, Lubbock, Corsicana, San Antonio, 
Lubbock, Grand Prairie, Amarillo, Irving, Brownsville, 
Harlingen, Galveston, Port Arthur, Bonham... Comme le 
film est destiné aux drive-ins, grand partisan des doubles, 
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Informations sur Joe et Lou Peraino 

Tous les deux ont été condamnés à New York 

Tous les deux ont la lettre B de la ville de New York 
(lettre pour bad guy) 

Tous les deux ont un numéro au FBI 

Ils sont étroitement liés à la famille Columbo (sic NdA) 
Ils sont des amis personnels de Joe Jr. (Columbo) (sic 
NdA) 

Ils sont amis avec les frères Gangino 

Ils sont présumés avoir des liens avec la drogue avec 
Robert Leno 

Leur commerce est lié aux biens volés et à la 
Pornographie!°? 


Avec de telles informations sous la main, pourquoi Skaaren 
se rend-il au rendez-vous ? L'homme derrière la Texas Film 
Commission a alors quelque chose à prouver ; obtenir un 
contrat de distribution lui permettrait d'asseoir son statut 
tout en le faisant briller. Les pressions des financiers, qui 
souhaitent pouvoir récupérer leur investissement le plus 
rapidement possible, peut aussi avoir joué dans cette 
décision. 

Pour effectuer le deal, Skaaren et Bozman rencontrent donc 
les imposants frères Peraino, Joseph « Joe » et Louis 
« Butchie » (plus de 100 kilos chacun), des hommes qui 
ont l'habitude de parler de manière crue. Plusieurs 
lieutenants se tiennent dans la pièce où a lieu la réunion, 
silencieux, portant des costumes sombres. Les discussions 
avec les avocats se concentrent autour de détails financiers 
comme les droits étrangers. Un copieux repas italien leur 
est servi. Puis, plus tard, un imposant diamant est délivré, 
destiné à la femme de Joe, et tout le monde se le passe afin 
de l'admirer. Enfin, à la fin de la journée, Louis Peraino fait 
une ultime offre à Skaaren et Bozman : 225 000$ 
immédiatement et 35 % des droits de distribution 
internationaux de Massacre à la tronçonneuse. Le duo 
accepte et retourne, tout guilleret, à Austin où les attendent 
à l'aéroport les actionnaires, ainsi que Henkel et Hooper. 
Le contrat est entériné sur place, au bar de l'aéroport où 
tout le monde présent fête l'événement!#%. Si Bozman 
n'avait pas été informé en amont du caractère mafieux des 
frères Peraino, après un tel rendez-vous, il est impossible 
qu'il puisse ignorer où ils ont mis les pieds. Par contre, et 
sans surprise, les deux amis d'université n'évoquent pas cet 
aspect particulier avec Tobe Hooper, Kim Henkel ou qui 
que ce soit d'autre lié au tournage du film. Le choc viendra 
plus tard... 


Massacre à la tronçonneuse va débuter sa carrière, le plus 
naturellement du monde, à la maison : au Texas. C'est une 
filiale de Bryanston, en charge des états du Sud-Ouest, Dal- 
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Art, qui s'occupe du film au Texas, dans l'Oklahoma, 
Nouvelle Orléans et à Memphis. Fred Beiersdorf, à la 

de Dal-Art, organise une conférence de presse au Fai 

Hotel à Dallas durant la première semaine du m 
d'octobre 1974 pour présenter trois minutes du film 
scène où Burns se fait poursuivre par Hansen jusqu'à 
maison) et discuter avec les journalistes. Sont al 
présents : Tobe Hooper, Gunnar Hansen, Marilyn Burns 

le chirurgien William Barnes, responsable du maquilla 
de Grandpa. 

Tobe Hooper avance, en amont de la sortie officielle de 
film, qu'il aurait bénéficié d'une avant-première 
Hollywood quelque part durant la semaine du 16 au 
septembrel*##. Déclaration surprenante : personne 
l'équipe n'a été conviée à cette avant-première et il n'exis 
aucune trace factuelle d'une projection de Massacre à | 
tronçonneuse à Hollywood durant cette période. On pe 
imaginer qu'il s'agit bien plutôt pour Hooper d'un moy 
de faire mousser son film ; une diffusion à Hollywood 
de surcroît pour ce qui aurait donc été la première mondiale 
du film — ne manquant pas d'un certain panache pour une 
production tournée avec deux francs six sous au fin fond 
du Texas. La date de sortie exacte de Massacre à la 
tronçonneuse est, étonnamment, là aussi sujette à 
questionnement. Officiellement, sa sortie nationale se 
déroule le 11 octobre 1974. Mais d'après des documents 
internes de Bryantson, certaines villes l'accueillent déjà 
avant : Jonesboro (Arkansas), Hobbs (Nouveau Mexique), 
Houma (Louisiane) ou encore Gatesville (Texas) projette 
le film le 9 octobre, pendant que d'autres séances sont 
calées le 10 à Missouri (Louisiane), Union City 
(Tennessee) ou encore à la Nouvelle Orléans (Louisiane). 
S'agit-il de simples avant-premières, du début de diffusion 
officielle pour le film ou d'une erreur de date ? Cette 
dernière possibilité n'est pas à exclure : ainsi Bryanston 
liste la sortie de Massacre à la tronçonneuse le 11 octobre 
pour le Capri Theater à Dallas, le Cinema Park et le Fiesta 
Drive Ins à El Paso, mais les pavés de presse de l'époque 
donnent par contre un début de diffusion au 12 octobre 
pour ces salles. A la fin de l'année, le film de Hooper a en 
tout cas été distribué dans de nombreux autres états : 
Californie, Delaware, Pennsylvanie, Arizona, New Jersey, 
Louisiane, Ohio, Kentucky, Michigan, Caroline du Sud, 
New York, Kansas, Wisconsin, Maryland, Tennessee, 
Nouveau Mexique, Oregon. Au Texas, sa distribution est 
relativement vaste et on le retrouve entre octobre et 
décembre 1974 à Abilene, Bryan, El Paso, Paris, Del Rio, 
Denton, Waco, Lubbock, Corsicana, San Antonio, 
Lubbock, Grand Prairie, Amarillo, Irving, Brownsville, 
Harlingen, Galveston, Port Arthur, Bonham... Comme le 
film est destiné aux drive-ins, grand partisan des doubles, 
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voir des triples programmes, on le retrouve très tôt en 
compagnie d'autres films, résultant parfois à d'étranges 
couplages. Le Navarro Twin Drive In de la petite ville de 
Corsicana le passe ainsi en décembre 1974 en double 
programme avec le film de kung-fu Queen Boxer (The 
Avenger, Florence Yu Fung-Chi, 1972) ! Étonnamment, 
Massacre à la tronçonneuse se retrouve régulièrement 
jumelé avec des films d'arts martiaux. A Abilene (Texas), 
en décembre, il joue avec Chinese Hercules (Freedom 
Strikes À Blow, Huang Ta, 1973) mettant en scène 
l'excellent ex-triade Chan Wai-Man. Et surtout, il va être 
largement distribué et projeté à travers les États-Unis avec 
rien d'autres que. La Fureur du Dragon (The Way of 
the Dragon, 1972), le troisième film martial de Bruce 
Lee ! Leatherface et Bruce Lee partageant la même affiche, 
voilà bien la liaison cinématographique la plus hallucinante 
et excitante qu'un amateur de cinéma de genre puisse rêver. 
Mais c'est aussi une association très logique, les films avec 
Lee et Massacre à la tronçonneuse représentant deux des 
clefs les plus importantes de la production 
cinématographique des années 70. Le spectateur attentif 
peut d'ailleurs remarquer dans Taxi Driver un bref plan 
devant une salle qui diffuse les deux films. La Fureur du 
Dragon, sorti outre-Atlantique sous le titre Return Of The 
Dragon, est en fait une autre acquisition de Bryanston, ce 
qui explique cette liaison particulière. Les pavés de presse 
vendant les deux productions parlent de « Double feature 
thrills » où « 2 great hits ». Pour l'amateur, un troisième 
film est parfois même rajouté pour le même prix, comme 
au Lux, à Oakland (Californie), où il est projeté fin 
novembre 1974 en triple programme avec aussi The Take : 
en janvier 1975 Raw Meat (un choix plutôt adéquat pour 
l'occasion ! - Gary Sherman, 1972) est ajouté au Tacony- 
Palmira Drive-in de Philadelphie (Pennsylvanie). A Los 
Angeles, en novembre 1974, il est accompagné dans une 
autre salle par Caged Heat (Jonathan Demme, 1974) et 
Cry Rape (Mâdchen mit Gewalt, Roger Fritz, 1970). 
L'univers du cinéma d'exploitation est haut en couleur et 
les exploitants ne reculent devant rien pour attirer le 
badaud. Ainsi, lorsque Massacre à la tronçonneuse, 
couplé avec le polar The Laughing Policeman (Stuart 
Rosenberg, 1973) tout simplement parce que les deux sont 
classés R, passe au Crest Drive-In à Bakersfield 
(Californie), les pavés de presse stipulent que l'entrée est 
gratuite pour les enfants de moins de douze ans ! 
Choquant ? Oui, mais il y a là une idée bien précise, 
comme l'explique un journaliste évoquant la diffusion de 
Massacre à la tronçonneuse dans un drive-in de Long 
Island : « Lors d'une récente visite durant un week-end, il 
y avait (...) des familles dans les drive-ins diffusant 
Massacre à la tronçonneuse. Dans ce cas, beaucoup de 


parents espèrent que leurs enfants resteront sur les sièges 
arrières et s'endormiront. « De cette façon, nous 
économisons le prix d'un baby-sitter » dit Tom Bialkowski, 
24 ans, (.…) pendant qu'il garde un œil sur son fils de cinq 
ans. »!% Eh oui, les managers des drive-ins sont de fins 
commerciaux et ont pensé à tout ! Un peu plus d'une 
décennie plus tard, la majorité des drive-ins appliqueront 
la politique de l'entrée gratuite pour les moins de 12 ans, 
ce qui explique que 72 % des spectateurs viennent en 
famille avec deux enfants (et plus)!56. 


Plus classiquement, Massacre à la tronçonneuse se 
retrouve associé à des films d'horreur et des thrillers aux 
quatre coins du pays. Dans les villes de Bryan et d'Amarillo 
(Texas), il est couplé à Run, Stranger Run (Happy 
Mother's Day, Love George, Darren McGavin, 1973), 
petit mystery thriller anglais oublié. Au Tower Drive-in 
d'Abilene, toujours au Texas, il passe avec Legacy of 
Satan en décembre 1974. Au Burlingame Drive In à 
Burlingame (Californie) il est diffusé avec Du Sang pour 
Dracula (Blood For Dracula, Paul Morrissey, 1974), un 
film avec lequel il partagera souvent l'affiche là aussi au 
travers du pays. Au 42 Drive-in à Akron (Ohio), il passe 
en novembre avec le film à sketch anglais Vault Of 
Horror (Roy Ward Baker, 1973) et la fresque mafieuse Jo 
le fou (Crazy Joe, Carlo Lizzani, 1974). A Corpus Christi 
(Texas), il passe en janvier 1975 au Twin Palms II avec le 
film d'horreur que réalise Gerard Damiano après Devil In 
Miss Jones, Legacy of Satan (1974). Un double 
programme qui a du sens : Torso et Massacre à la 
tronçonneuse, les deux films étant diffusés ensemble à 
partir de février 1975 à Philadelphie, ou encore en mars 
1976 à Detroit, et en avril 1976 à Freeport (Illinois). Autre 
excellent choix, celui de coupler le film de Hooper avec 
celui de George Romero, La Nuit des morts-vivants, 
comme le fait une salle de Cocoa en Floride ; « Can you 
take both ??? » (Pourrez-vous supporter les deux???) 
questionne le pavé de presse. Triple programme de la 
mort : Massacre à la tronçonneuse, Du Sang pour 
Dracula et Ilsa Bitch of Buchenwald!‘’ (!) au Budco 
Ridge Pike Drive-in de Philadelphie en février 1975 ! On 
le retrouve même en projection seul en février 1975 dans 
un des nombreux cinémas franchisés par Jerry Lewis, le 
Jerry Lewis Theater de Rochester (New York), alors que 
l'un des mots d'ordres de cette chaîne est de ne passer que 
des films familiaux ! Les cinémas, tout en utilisant le 
matériel fourni par Bryanston, y vont aussi de leurs petites 
notes. Le Majectic à Abilene rajoute sur les pavés de 
presse : « Ils font EXACTEMENT ce que vous pensez 
qu'ils font ! ». Une accroche qui sera d'ailleurs bien souvent 
reprise pour d'autres films d'horreur par la suite. William 
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Lustig, réalisateur de Maniac (1980), et grand adepte des 
grindhouses de la 42ème rue se souvient d'une projection 
bien particulière : « L'expérience de projection la plus 
mémorable (que j'ai eu dans la 42ème rue NdA) fut durant 
la première projection de Massacre à la tronçonneuse. Je 
n'avais jamais vu un public réagir devant un film comme 
il le fit devant Massacre. C'était indescriptible. C'était le 
film qui délivrait enfin vraiment ce que tant de films avant 
lui avaient promis d'offrir. Et les spectateurs public, dire 
qu'ils appréciaient serait un euphémisme. Ils sont juste 
devenus totalement fous. »155 


Les premières copies exploitées au cinéma ont la 
particularité d'être surexposées et de posséder une teinte 
verdâtre. Erreur de tirage ou souhait du réalisateur ? Tout 
dépend qui évoque le sujet. Hansen : « Daniel Pearl m'avait 
dit qu'après le montage, le résultat était magnifique. Mais 
quand le film est revenu du labo à New York, ils avaient 
tout gâché. Quelqu'un avait mal réglé la température de 
couleur et ils avaient tiré deux cent copies qui étaient toutes 
sales et vertes au début. Je pensais que c'était intentionnel 
de donner cette impression de chaleur et cette 
surexposition, mais ce n'était que le fruit d'un ingénieur 
incompétent. »!5° Hooper : « Tout cela constitue des effets 
délibérément voulus. Le laboratoire a travaillé six semaines 
pour obtenir les tons que je voulais. Et, volontairement, 
nous avons très légèrement surexposé la pellicule. »!# Le 
travail de restauration effectué sous la direction de Hooper 
à l'occasion des quarante ans du film a en tout cas gommé 
cet aspect particulier. Ce qui laisserait donc entendre 
qu'Hansen avait raison. 


Massacre à la tronçonneuse n'a pour ainsi dire jamais 
quitté les grands écrans aux États-Unis depuis sa sortie 
initiale. Après une nette baisse de diffusion en 1977 et 1978 
dû à des problèmes légaux, il revient en force lorsque New 
Line ressort le film le 15 mai 1981, puis assez 
naturellement lors de sortie de chaque chapitre suivant, tout 
particulièrement en 1986 et en 2003 -— le chapitre quatre ne 
semble pas vraiment avoir pesé dans sa distribution. 

JAD, une compagnie new-yorkaise, est engagée par 
Bryanston pour s'occuper des ventes internationales. Le 
Japon est l'un des premiers pays étrangers à accueillir 
Massacre à la tronçonneuse en février 1975. C'est Herald 
Films, qui distribuera aussi quelques années plus tard 
Zombie sur place, qui en est en charge. 


L'arrivée sur le Vieux Continent se fait par la grande porte : 
Massacre à la tronçonneuse se retrouve en effet invité à 
la Quinzaines des Réalisateurs lors de l'édition de Cannes 
1975. Une sélection pour le moins choc qui détonne dans 
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un programme affichant des films classés « arts et essais » 
comme le très long (3h50) Voyage des comédiens de Théo 
Angelopoulos ou Souvenirs d'en France de André 
Téchiné. La sélection est très marquée par des choix de 
films politiques et sociaux : La Bataille Du Chili : La 
Lutte d'Un Peuple Sans Armes (La Battalla De Chile : 
La Lucha De Un Pueblo Sin Armas, Patricio Guzman) 
documentaire chilien se déroulant durant la dernière année 
du gouvernement du Président Allende ; Les Oeillets 
rouges d'avril (Véra Belmont) sur le coup d'état militaire 
portugais du 25 avril 1974 ; Allonsanfan (Paolo et Vittorio 
Taviani), film italien suivant un aristocrate devenu 
révolutionnaire en 1816 : Strike (Oddvar Bull Tuhus), film 
contant une gréve qui fit date en Norvège en 1970... 
Massacre à la tronçonneuse est le seul film américain de 
la sélection avec Milestones de John Douglas et Robert 
Kramer. Un long documentaire (3h18) cherchant à faire le 
point sur ceux qui ont décidé de s'engager radicalement 
durant les années 60. C'est Pierre-Henri Deleau qui est à la 
tête du comité de sélection de la Quinzaine. La sélection 
du film — qui sera d'ailleurs contestée par certains 
journalistes — dans un tel contexte de programmation 
témoigne bien que certains voient dans le long-métrage de 
Hooper bien plus qu'un simple film d'horreur. A la manière 
de Milestones, il est perçu comme un authentique 
témoignage sur la société américaine et ce qui ne tourne 
pas rond aux USA. Mais on peut aussi se demander si il 
n'y a pas là non plus un zeste de provocation de la part de 
la Quinzaine, ainsi qu'une volonté de dynamiser une 
programmation très « plan-plan » en cherchant à sortir des 
sentiers bien proprets de la cinéphilie — une tendance 
lancée en particulier par l'Edinburgh International Film 
Festival, l'une des plus vieilles manifestations 
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cinématographiques du monde, qui cherche dès 1970 à 
sortir des sentiers battus en proposant des œuvres de genre 
comme La Nuit des morts-vivants ou une rétro autour de 
Terrence Fisher. Hooper a raconté à plusieurs reprises que 
la première projection du film à Cannes ne put accueillir 
tous ceux qui faisaient la queue : « Ils s’apprêtaient à lancer 
le film lorsque quelqu'un a donné une alerte à la bombe. 
Le cinéma a été évacué et moi, comme un idiot, j'ai été le 
dernier à sortir (..) Je ne peux pas révéler le nom de cette 
personne, mais il s'agit de quelqu'un de très aisé qui m'a 
raconté plus tard qu'il avait appelé parce que le cinéma était 
rempli est qu'il n'avait pas pu rentrer ! »!6!. Malgré cette 
sélection cannoise prestigieuse, cela n'empêche pas 
certains critiques américains de passer à coté du film. 
Ainsi, on ne trouve pas une seule mention de Massacre à 
la tronçonneuse dans la chronique sur deux pages du 
Village Voice du 9 juin 1975 (alors que Spermula et Touch 
of Zen sont évoqués). Tout comme ce fût le cas deux ans 
auparavant avec l'exceptionnel (et longtemps incompris) 
Ganja & Hess de Bill Gunn. Seule production américaine 
sélectionnée à La Semaine de la Critique 1973, ce film ne 
bénéficia là non plus pas du moindre mot dans la plupart 
des magazines et journaux nationaux américains. Le 
cinéma horrifique reste assurément pour certains tenants 
de la presse un sous-genre qui ne mérite pas que l'on 
s'attarde dessus. 


Massacre à la tronçonneuse passe aussi au non moins 
prestigieux Festival International du Film de Locarno 
(fondé en 1946), en Suisse, entre le 31 juillet et le 10 août. 
Selon le critique anglais Derek Malcolm du Guardian, qui 
titre d'ailleurs son compte rendu du festival « Saw Points », 
le film est l'un des plus discutés (et disputés) de la 
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sélection : « certains ont même émis l'avis que Massacre 
concerne Watergate » raconte-t-il!62, Malcolm est tellement 
impressionné par le film qu'il se bat par la suite pour qu'il 
figure au tout aussi célèbre London Film Festival pour sa 
19ème édition, manifestation chapeautée par le très officiel 
British Film Institute. Sans surprise, Massacre à la 
tronçonneuse déchaîne de nouveau les passions et trois 
critiques (dont Malcolm) doivent monter sur scène pour 
défendre le film, face à un public loin d'être acquis à la 
production de Tobe Hooper!$. En amont du festival, Derek 
Malcolm évoque la sélection et sent déjà les problèmes à 
venir : « Et il reste Massacre à la tronçonneuse de Tobe 
Hooper, un film extraordinairement macabre, un film 
d'exploitation frénétiquement énergique que je, et deux 
autres critiques, recommande comme un film interdit qui 
doit être vu. Nous le défendrons encore contre ce qui sera 
probablement un public horrifié après la séance. »!%* Contre 
vents et marées, le film sera nommé Outstanding Film of 
the Year par le Festival. 


L'année suivante, Massacre à la tronçonneuse se retrouve 
assez naturellement invité au Festival d'Avoriaz. Le jury 
(parmi lesquels on retrouve des noms prestigieux - mais 
guère liés au fantastique - tels Jacques Tati, Agnés Verda 
et Antonioni) ne réussit pas à donner de Grand Prix et offre 
à deux films anglais aujourd'hui largement oubliés un Prix 
Spécial Les Décimales du futur (The Final 
Programme, Robert Fuest, 1973) et L'Ultime 
garçonnière (The Bed Sitting Room, Richard Lester, 
1969). On ne peut d'ailleurs manquer de remarquer que le 
second est alors sacrément daté pour figurer dans une 
compétition officielle. Massacre à la tronçonneuse, 
quant à lui, est couronné du Prix de la Critique. Un choix 
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cinématographiques du monde, qui cherche dès 1970 à 
Sortir des sentiers battus en Proposant des œuvres de genre 
comme La Nuit des morts-vivants Ou une rétro autour de 
Terrence Fisher. Hooper a raconté à plusieurs reprises que 
la première projection du film à Cannes ne put accueillir 
(ous ceux qui faisaient la queue : « Ils s’apprêtaient à lancer 
le film lorsque quelqu'un a donné une alerte à la bombe. 
Le cinéma a été évacué et moi, comme un idiot, j'ai été le 
dernier à sortir (.…) Je ne peux pas révéler le nom de cette 
personne, mais il s'agit de quelqu'un de très aisé qui m'a 
raconté plus tard qu'il avait appelé parce que le cinéma était 
rempli est qu'il n'avait Pas pu rentrer ! »161, Malgré cette 
sélection cannoise prestigieuse, cela n'empêche pas 
certains critiques américains de passer à coté du film. 
Ainsi, on ne trouve pas une seule mention de Massacre à 
la tronçonneuse dans la chronique sur deux pages du 
Village Voice du 9 juin 1975 (alors que Spermula et Touch 
of Zen sont évoqués). Tout comme ce fût le cas deux ans 
auparavant avec l'exceptionnel (et longtemps incompris) 
Ganja & Hess de Bill Gunn. Seule production américaine 
sélectionnée à La Semaine de la Critique 1973, ce film ne 
bénéficia là non plus pas du moindre mot dans la plupart 
des magazines et journaux nationaux américains. Le 
cinéma horrifique reste assurément pour certains tenants 
de la presse un sous-genre qui ne mérite pas que l'on 
s'attarde dessus. 


Massacre à la tronçonneuse passe aussi au non moins 
prestigieux Festival International du Film de Locarno 
(fondé en 1946), en Suisse, entre le 31 Juillet et le 10 août. 
Selon le critique anglais Derek Malcolm du Guardian, qui 
titre d'ailleurs son compte rendu du festival « Saw Points », 
le film est l'un des plus discutés (et disputés) de la 
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sélection : « certains ont même émis l'avis que Massac 

concerne Watergate » raconte-t-il!@. Malcolm est telleme: 

impressionné par le film qu'il se bat par la suite pour qu' 

figure au tout aussi célèbre London Film Festival pour s 

19ème édition, manifestation chapeautée par le très officie 

British Film Institute. Sans surprise, Massacre à 1 

tronçonneuse déchaîne de nouveau les passions et troi 

critiques (dont Malcolm) doivent monter sur scène pou 
défendre le film, face à un public loin d'être acquis à 1: 
production de Tobe Hooper!$, En amont du festival, Derek 
Malcolm évoque la sélection et sent déjà les problèmes : 
venir : « Et il reste Massacre à la tronçonneuse de Tobe 
Hooper, un film extraordinairement macabre, un film 
d'exploitation frénétiquement énergique que je, et deux 
autres critiques, recommande comme un film interdit qui 
doit être vu. Nous le défendrons encore contre ce qui sera 
probablement un public horrifié après la séance. »!6* Contre 
vents et marées, le film sera nommé Outstanding Film of 
the Year par le Festival. 


L'année suivante, Massacre à la tronçonneuse se retrouve 
assez naturellement invité au Festival d'Avoriaz. Le Jury 
(parmi lesquels on retrouve des noms prestigieux - mais 
guère liés au fantastique - tels Jacques Tati, Agnés Verda 
et Antonioni) ne réussit pas à donner de Grand Prix et offre 
à deux films anglais aujourd'hui largement oubliés un Prix 
Spécial Les Décimales du futur (The Final 
Programme, Robert Fuest, 1973) et L'Ultime 
garçonnière (The Bed Sitting Room, Richard Lester, 
1969). On ne peut d'ailleurs manquer de remarquer que le 
second est alors sacrément daté pour figurer dans une 
compétition officielle. Massacre à la tronçonneuse, 
quant à lui, est couronné du Prix de la Critique. Un choix 


qui aurait été alors avant tout « politique ». « La critique 
(...) s'est illustrée en donnant son prix à The Texas Chain 
Saw Massacre (...) pour « l'originalité » de l’œuvre et 
parce qu'elle risque d'avoir à souffrir des récentes mesures 
gouvernementales. » En l’occurrence un renforcement de 
la censure. « Cela a permis d'assister à un joli paradoxe de 
la société « permissive » : c'est ainsi qu'on a vu M. Michel 
Guy, le secrétaire d’État à la Culture (....), se trouvant sur 
l'estrade lors de l'annonce du prix, applaudir à ce choix des 
critiques, comme si cette décision visait quelqu'un d'autre 
que lui. »!'5 Jacques Béancour dans le numéro 1 de Star 
System, la seule revue francophone alors entièrement 
dédiée au cinéma de genre et d'exploitation, questionne la 
véritable raison derrière le choix de la critique : « Il est 
difficile de savoir s'il n'y avait là que réaction par rapport 
aux mesures — classements « X », surtaxes.. - récemment 
prises par le Secrétariat à la Culture Michel Guy, comme a 
voulu l'expliquer Chazal. »!66 Ce passage à Avoriaz permet 
au film de commencer à bâtir sa légende en France, le 
festival étant à l'époque largement évoqué à la télé et dans 
la presse. Christophe Lemaire, grand spécialiste du cinéma 
de genre, se souvient : « La première fois que j’ai entendu 
parler de « Texas » c’était lors d'une émission de Michel 
Drucker en direct d'Avoriaz. Je me souviens qu’Alice 
Sapritch et Michel Blanc étaient offusqués par le film. Le 
film était devenu mythique pour moi avant même de l’avoir 
vu. De par son titre agressif et le fantasme absolu que je 
me faisais sur les scènes gore (surtout quand tu es un ado 
de 15 ans!).»!67 C'est aussi lors de ce même passage dans 
l'émission pour le moins familiale de Michel Drucker qu'un 
certain René Chateau entendra parler pour la première fois 
du film. 


Massacre à la tronçonneuse entame alors véritablement 
son parcours international. Un parcours semé 
d'embüûches, le film se retrouvant confronté à une 
censure pernicieuse qui fera tout particulièrement des 
dégâts en France, en Angleterre et en Allemagne. La 
distribution internationale n'en est pas moins des plus 
conséquentes, vu qu'on retrouve le film jusqu'au Liban 
où il est exploité sous le double titre The Texas 
Chainsaw Massacre — Massacre à la tronçonneuse. 
L'image utilisée pour le poster est celle de l'affiche 
américaine, avec Leatherface en premier plan en train 
de faire démarrer son arme de prédilection et Pam en 
arrière plan, accrochée au crochet de boucher. Nouvelle 
accroche par contre en haut à gauche de l'affiche : 
« Forbidden to cardiacs and pregnant women » ! 

Le film est sélectionné au 8ème Festival International 
de Paris du Film Fantastique et de Science Fiction en 
mars 1979, où il est diffusé samedi 17 dans le cadre de 
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Publicité pour la sortie française en vidéo + 
de Massacre à la tronçonneuse. 


la Section Informative, aux cotés de films comme 
Message From Space (Kinji Fukasaku, 1978), la 
version cinéma de San Ku Kai ; Patrick ( Richard 
Franklin, 1978), l’un des films marquants du nouveau 
cinéma fantastique australien ; et même Zombie 
(George Romero, 1979) qui, étonnamment, ne fait pas 
partie de la Compétition Internationale. Alain 
Schlockoff, organisateur du festival : « Lors de la 
présentation du Massacre à la tronçonneuse, il y avait 
tellement de monde autour du Rex que la circulation 
était bloquée sur les Grands Boulevards, que les gens 
marchaient sur les toits des voitures pour accéder à la 
salle ! »165 Christophe Lemaire se souvient : « Puis il y 
a eu le « jour J » ce soir du Rex. L’hallu ! II me semble 
que l’équivalent de la salle (soit 3000 personnes) est 
resté sur le carreau à l’entrée du Rex. Il y a même eu 
une émeute. Mais ça je l’ai appris après car j’étais déjà 
entré dans la salle après des heures de queue. Il y a eu 
une vitre brisée par, me semble t-il, Olivier Billiotet (un 
méga cinéphile qui avait participé à l’émission de 
Pierre Tchernia « monsieur Cinéma" dans les années 70 
et répondait à toutes les questions). Billiotet a fait par 
la suite des super textes dans le fanzine de Moutier 
Monster bis et de Pierre Charles Ciné Zine Zone et a 
bossé un peu à Starfix au tout début. Dans la vie, il est 
flic. Il m'avait expliqué qu’il avait pété une vitre avec 
son coude sous la pression de la foule... Pour les vitres 
brisées et l’émeute, il y avait eu un petit papier dans 
France Soir à l’époque. Avec une photo de la queue et, 
me semble-t-il, une de car de police - parce que les flics 
ont dû intervenir ! »1 Le Journal du Dimanche 
évoque l’événement sous le titre « Violence au cinéma, 
bousculade sur le boulevard » : « Des centaines de 
jeunes gens ont littéralement pris d'assaut, hier soir, le 
cinéma Rex, boulevard Poissonnière à Paris, pour tenter 
d’assister à la projection du film intitulé Massacre à la 
tronçonneuse. (...) Certains jeunes gens ont essayé de 
pénétrer en force dans le cinéma, ce qui a provoqué une 
vive bousculade. Une vitre du hall d’entrée a cédé sous 
la poussé des jeunes gens. On ne signale cependant pas 
de blessés et le calme est revenu après l'intervention des 
gardiens de la paix. »!7 Néanmoins, la copie présentée 
pose certains problèmes, il s'agit en effet d'une version 
coupée. Lemaire : « J’ai vu le film et je me souviens 
avoir été … un peu déçu ! Car je m'attendais à du gore 
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et de la tripaille à tout bout de champ. Mais il faut dire 
que le Massacre est passé au Rex, amputé de quelques 
moments. En tout cas, l’ambiance dans la salle était - 
comme d’habitude faut dire- celle d’un match de foot 
ou d'un concert des Stones : 2 800 spectateurs hurlant 
et applaudissant en boucle ! Mais, en sortant de la salle, 
même s"il m'avait un peu frustré sur le coup, le film est 
quand même resté gravement ancré dans mon 
occiput. »171 


En 1979, faute de réussir à passer entre les mailles de 
la censure, le film sort en VHS en France sous l'égide 
d'une nouvelle collection lancée par René Chateau : 
« Les films que vous ne verrez jamais à la télévision ». 
Avec un prix conséquent : 500 francs, qui, placé au 
niveau de vie actuel équivaudrait à 150 euros. Lemaire : 
« A l’époque, Movies 2 000 venait d'ouvrir, et j'avais 
copiné avec Jean Pierre (Putters, fondateur de Mad 
Movies NdA) et son associé, Roland Pourquery. 
Pourquery avait acheté la cassette originale et il m'avait 
fait une copie pour cent francs (15 euros d’aujourd’hui) 
plus la VHS vierge à ramener (qui devait coûté dans les 
50 francs, soit 7, 50 euros). Et Pourquery faisait de 
même avec tous les autres geeks qui fréquentait la 
boutique. A tel point que je me suis demandé s’il ne 
s’était pas fait du fric sur notre dos. Genre je fais dix 
copies à 100 francs et je double la mise de l'achat de 
ma VHS originale. Dans le lot des fanzineux, il y avait 
Michel Prati (Fantastique Fanzine) et notre brave 
Bruno Terrier (Dans l’abime du fanzinat). Qui, je crois 
eux aussi, sont passés par Pourquery pour avoir une 
copie. Je me souviens en tout cas qu’on a regardé le 
film tous ensemble sur une télé. Ça devait être chez mes 
parents ou chez ceux de Bruno. »!?? 

Aux États-Unis, le film commence à être diffusé à la 
télévision en 1980. La sortie VHS du film sera par 
contre plus tardive qu'en France. Les droits 
d'exploitation vidéo sont acquis par l'un des futurs fers 
de lance du cinéma d'exploitation des années 80, 
Charles Band, pour sa compagnie nouvellement formée 
Wizard. Band raconte qu'il a versé « les droits les plus 
élevés jamais payé pour un film indépendant »!73 : 200 
000$. Le film sort en VHS en 1982 au prix de 59.95$ 
et la compagnie écoule 22 000 copies. 


En 1982, le film sort enfin officiellement en France, 
sous la coupe de René Chateau qui en fait l'un des films 
événements de son cinéma le Hollywood Boulevard. 
Pour l'Angleterre, il faudra attendre 1999 pour que le 
film bénéficie enfin d'une sortie nationale légitime ! 
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Money, that's what 
I want — part 2 


Le carton qu’obtient le film aussi bien nationalement 
qu’internationalement provoque naturellement nombre 
d'attentes de la part des différents acteurs. Tous pensaient 
que le film ne sortirait que dans une poignée de drive-ins 
locaux. Puis, le montage s’étalant dans le temps, nombreux 
sont ceux qui sont juste heureux que le film sorte 
finalement. Même si des doutes quand à ses qualités 
existent. Robert Burns écrit en amont de la sortie du film, 
alors qu'il ne l'a pas encore vu : « Je sais que le résultat 
final sera supérieur à la majorité des film d'horreur cheap 
qui sont produits en série presque quotidiennement. Mais 
d'un autre côté, je sais que le film ne vivra pas au niveau 
du potentiel qu'il avait à l'origine. (...) Avec un peu de 
chance, il offrira quelques frissons et sensations fortes au 
public. »!/# A ce niveau, Massacre à la tronçonneuse va 
plutôt bien réussir. Et au fur et à mesure qu'il obtient de 
bonnes critiques, voit sa distribution se développer aux 
états proches et enfin dans tout le pays, tout le monde 
s’attend à, enfin, recevoir quelques dividendes intéressants. 
Le problème, c’est que la jeunesse des différents 
participants, ainsi que leur inexpérience, leur ont fait signer 
des contrats qu’ils ne comprennent pas vraiment. En dehors 
d’un salaire — minime — qu'ils ont obtenu durant le 
tournage (salaire parfois durement arraché, comme ce fût 
le cas pour Franklin qui dut menacer de ne pas tourner sa 
toute dernière scène si il ne recevait pas enfin son chèque), 
tous ont obtenu un intéressement sur les recettes du film. 
Ou plus exactement, un pourcentage sur le pourcentage que 
Vortex va empocher. Ce qui va se révéler être au-delà du 
minime : au bout de neuf mois d’exploitation nationale, 
Hansen reçoit un chèque de 47,07$175, Ed Neal un de 
28,45$1% ‘- somme qui ne proviendrait de surcroît 
probablement pas de l'exploitation directe du film, mais de 
l'argent versé initialement par Bryanston lors de la 
signature du contrat. Les acteurs et toute l’équipe sont 
écœurés. Pourquoi ne touchent-ils rien alors que le film 
rapporte des dizaines de millions de dollars, comme la 
compagnie Bryanston aime à le rapporter dans des 
publicités destinées à la presse spécialisée ? Les acteurs, et 
nombre de techniciens du film, ont obtenu des parts des 
50% de Vortex qui restent à Hooper et Henkel après que 
ceux-ci aient donné la moitié de la compagnie à Parsley. 
Ce qui signifie que quel que soit le pourcentage qu'ils aient 
eu en amont, ils n'ont en fait obtenu que la moitié de celui- 
ci. Initialement en tout cas, car au final Hooper et Henkel, 
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# Affiche japonaise de Derrière la porte verte et française de Gorge Profonde, 
deux productions pornographiques aux multiples connexions (parfois involotaires) mafieuses. 


afin de soulever de nouveaux fonds, ont bradé leurs parts 
et ne possèdent plus que des miettes de Vortex. Le duo, 
probablement involontairement, n'a jamais évoqué le sujet 
de manière trop explicite avec les acteurs et techniciens. 
L'autre raison qu'il y ait si peu de retour tombe un an après 
la sortie du film : une enquête du New York Times révèle 
que Bryanston est une entité mafieuse qui a fait son beurre 
dans le porno — un fait loin d'être anecdotique à l'époque, 
que la majorité de l'équipe de Massacre à la tronçonneuse 
semble ignorer — et de surcroit de manière pour le moins 
douteuse. Dès que le film Derrière la porte verte (Behind 
The Green Door, Artie et Jim Mitchell, 1972) commence 
à faire du bruit, les Peraino envoie un homme de paille 
auprès des frères Mitchell pour obtenir les droits de 
distribution nationaux. Lorsque ceux-ci refusent — 
notamment parce qu’ils ont déjà un distributeur — le film 
se fait pirater et est exploité sans que le moindre cent ne 
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leur revienne. Un coup des Peraino!77. Gorge Profonde se 
tourne sous Gerard Damiano Production, une compagnie 
qui appartient à Louis Peraino et Gerard Damiano. Le 
tournage s’effectue en janvier 1972 à Miami et les Peraino 
investissent 25 000$ dans le film. Suite au succès qu'il 
rencontre, Louis Peraino rachète les parts de Damiano pour 
la somme ridicule de 25 000$. Interrogé sur cette 
transaction pour le moins aberrante par un journaliste, 
Daminao répond : « Je ne peux pas en parler. (...) Vous 
voulez que je me fasse casser les deux jambes ? »!7, C’est 
grâce aux millions que rapporte Gorge Profonde que 
Bryanston réussit à se faire connaître et s’imposer dans le 
monde du cinéma. Ces coups suivants seront beaucoup 
plus « respectables » en terme d’origine financière et de 
contenu (encore que, sur ce dernier point, le débat reste 
ouvert) : Chair pour Frankenstein et Dracula de Paul 
Morrissey, l’excellent dessin-animé Coonskin de Ralph 


THE HOTTEST COMBO FOR 1976 


PHILADELPHIA-LOS ANGELES—DALLAS— NEW ORLEANS MULTIPLES 


NOW!...YOU CAN SEE BOTH 
TOGETHER FOR THE FIRST TIME! 


——___ 
BOOK IT NOW 
pes PE 


New York, N.Y. 10036 
(212) 581-5240 


Sait Lake City — June 23 


T Pavé de presse de 1976 promouvant le double programme 
Torso/ Massacre à la tronçonneuse. 


Bakshi et, donc, Massacre à la tronçonneuse. Lorsque ce 
dernier se retrouve sous la coupe de Bryanston, la 
compagnie jouit d’une très bonne presse. Le Los Angeles 
Times lui accorde la moitié d’un article concernant les 
dernières compagnies à succès dans son numéro du 9 
novembre 1974. Louis Peraino y est évoqué comme « un 
financier new-yorkais qui s’est lancé dans le métier le 
printemps dernier en acquérant les droits de distribution de 
Chinese Hercules. »!? Étonnamment, l’article ne fait pas 
la moindre mention de Gorge Profonde. Une indication 
glissée le plus naturellement du monde dans le papier 
soulève tout de même des questions concernant les 
méthodes de travail de cette compagnie : « Frankenstein a 
remporté approximativement 7$ millions au box-office, 
dont 4$ millions sont revenus à Bryanston (comme il n’y 
a aucun pourcentage appliqué ici, Morrissey n’a rien gagné 
du succès de ses films en dehors d’une notoriété 
grandissante.) »!# Voilà déjà un signe avant coureur de ce 
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qui attend Hooper et les investisseurs de Massacre à la 
tronçonneuse. À l'automne 1975, la compagnie new- 
yorkaise Solomon & Finger est engagée pour mener un 
audit de Bryanston. Mission impossible, Bryanston est 
« incapable » de fournir la moindre information détaillée. 
Suite à l’absence totale de retour, Robert Burns intente un 
procès aux producteurs du film. De leur côté, Kuhn, 
Skaaren, Henkel et Parsley se rendent à New York en 1975 
pour rencontrer les frères Peraino. Kuhn : « Skaaren et moi 
sommes allés à leur bureau. Henkel et Parsley sont restés 
à l’hôtel. Nous avons longuement attendu et puis Lou 
Peraino nous a fait rentrer dans son bureau. De chacun de 
ses côtés se tenaient deux grands gars qui ressemblaient à 
des caricatures de voyous. Nous nous sommes assis et on 
lui a dit : « Nous sommes ici pour faire l'audit des 
comptes. » Il a répondu : « Vous n'allez pas faire l'audit des 
comptes. » J'ai dit : « Dans ce cas, nous n'avons pas d'autres 
choix que de vous attaquer en justice. » Il m'a regardé et 
m'a dit : « Tu n'as pas assez de couille pour m'attaquer. »!$! 
Et pourtant, si : Kuhn et ses associés intentent finalement 
un procès à Bryanston en mai 1976. Mais trop tard, 
Bryanston a apparemment fait faillite. Le procès ne va 
finalement pas jusqu'au bout et un arrangement à l'amiable, 
où Bryanston est censé versé 400 000$!#, est trouvé en 
février 1977. Hélas, les Texans ne verront au final pas un 
centime de cette somme. Pour ne rien arranger, ils ne 
récupèrent de surcroît pas les droits du film : Bryanston a 
en effet revendu dans leur dos, et illégalement, les droits 
de Massacre à la tronçonneuse à de nombreux 
distributeurs, laboratoires cinéma et distributeurs aux 
quatre coins du monde. C’est ainsi que les droits 
d'exploitation américains échouent à Joseph Brenner 
Associates (JBA) en mai 1976. Cette petite compagnie 
new-yorkaise active depuis les années 50 est responsable 
de la distribution américaine du tout premier film de Martin 
Scorcesse, Who’s That Knocking At My Door (1967) et 
surtout de moult films d’exploitation comme Body Of A 
Female (John Amero et Michael Findlay, 1964) ou Ginger 
(Don Schain, 1971). JBA ne paye apparemment rien à 
Bryanston et récupère les droits en effaçant une dette de 
10 000$ que la compagnie contractée auprès du National 
Film Servicel®, une compagnie en charge de l’acheminent 
des copies 35mm auprès des cinémas. Kuhn, en tant que 
fiduciaire des producteurs du film, signe un contrat avec 
Brenner, apparemment ce même mois de mai 1976, pour 
que JBA s’occupe de la distribution de Massacre à la 
tronçonneuse pendant deux ans. Étonnamment, JBA signe 
un autre contrat concernant la distribution avec Vortex. 
Stephen Brenner, directeur des ventes générales : « Nous 
voulions nous protéger de ce qui se passait entre ces deux 
groupes qui se battaient en permanence pour l’argent et 


nous étions coincés au milieu. »!# Kuhn a en effet été 
appointé comme fiduciaire non pas par des personnes 
impliquées dans le film, mais par la court fédérale de New 
York lors du premier jugement intenté à Bryanston en 1976. 
Les commentaires de Brenner laissent donc entendre que tout 
le monde, du côté des Texans, n’est pas forcément ravi de la 
« prise de pouvoir » de Kuhn et que des conflits internes 
existent aussi chez les Austinites. JBA se retrouve en charge 
de la distribution américaine jusqu’en juin 1978. Et c’est elle 
qui a la très bonne idée de distribuer Torso en double 
programme avec le film de Hooper. Pour ce qui est des 
rentrées d’argent, JBA fait remonter au total 100 000$ aux 
Texans. Ce qui est assurément mieux que les zéros dollars de 
Bryanston, mais qui est vraisemblablement bien loin de ce 
que les investisseurs auraient dû toucher au vu du succès que 
le film continue de rencontrer. Impossible de savoir là aussi 
combien la compagnie a récupéré, JBA ne fournit aucun 
accès aux comptes concernant le film... Deux sources 
différentes donnent une suite discordante à l’affaire : Kuhn 
aurait alors intenté un procès à JBA ou, au contraire, refroidit 
par le procès contre Bryanston qui ne leur rapporte rien, il 
décide de ne pas poursuivre la compagnie. Procès ou non, 
sans distributeur officiel, le film ne doit en tout cas plus 
circuler dans le circuit commercial classique — par contre, il 
peut encore être diffusé dans les universités et certaines autres 
institutions suite à un contrat séparé. La réalité, c’est que 
durant les années qui vont suivre, Massacre à la 
tronçonneuse continue d'être diffusé dans différents cinémas 
aux quatre coins des États-Unis. De manière beaucoup moins 
importante qu'avant la fin du deal avec JBA, bien 
heureusement, mais tout ce qu’il y a de plus visible 
néanmoins. Kuhn, apprenant ainsi des diffusions dans le 
Milwaukee et Chicago, fait alors appel au FBI pour qu'il 
enquête sur l’existence de copies « pirates »155. 


Où sont passés les millions de dollars que Bryanston s’est fait 
sur le dos de Massacre à la tronçonneuse ou Le Retour du 
dragon ? Une partie aurait servi à monter un autre projet de 
Louis Peraino, Bryan Records!#, une maison de disque sortant 
de la soul/ funk, de la country et aussi quelques BO et 
variations autour de BO. On leur doit notamment le mythique 
score du porno blax Lialeh, celle de Gorge Profonde II ou 
le morceau disco/funk Bruce Lee’s « Return of the Dragon » 
signé par The Ninchuks (!). Quant au reste des fonds... 

Disparu, vraisemblablement siphonné de manière illégale par 
les Peraino. Mais que ce soit par la suite au travers de JBA ou 
du responsable international des ventes JAD, tout porte à 
croire que les Texans n’ont pas touché leur dû tout au long des 
années 70 et du début de la décennie suivante. Difficile 
d’imaginer que les droits internationaux du film, vendus dans 
85 pays, n’aient pu rapporter aux investisseurs que 19 924$ 
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Pavé de presse publié dans la revue professionnelle 
Boxoffice le 28 octobre 1974, 


entre décembre 1976 et juillet 19821#.. Le plus incroyable 
dans le complexe récit juridique du film, c’est que JAD se 
retourna contre Kuhn, après que la compagnie new-yorkaise 
Precision Film Labs eut attaqué en justice JAD concernant 
200 000$ de copies de films impayés par Bryanston. Une 
histoire qui semble être arrivée à d’autres personnes 
impliquées avec Bryanston. John Grissmer, producteur de 
The House that Cried Murder : « En 1973,1 974, Bryanston 
s’est intéressé au film et l’a sorti. Je crois qu’ils l’ont sorti 
après avoir sorti Massacre à la tronçonneuse. De ce que nous 
savons, ils ont fait au moins une grosse sortie à Los Angeles, 
où il est rentré dans les charts de Variety pendant une semaine. 
Et puis Bryanston a rencontré des problèmes et a fait faillite. 
Les éléments ont été détruits dans un labo à Miami parce que 
Bryanston leur devait de l’argent. Le labo a tenté de nous faire 
payer et nous avons dit que nous ne possédions rien dessus. 
On a fini par attaquer le labo en justice et ça s’est réglé avec 
de l’argent. »!58 


Le box-office du film oscillerait sur ces premières 
UNPAR ALLELED TERROR années entre 30$ et 50$ millions”, si ce n'est 


beaucoup plus. Hooper lui même ne connaît pas 
.. THE MOST HORRIFYING MOTION + 


le chiffre exact : « Ça nous est impossible de 


\ PICTURE véritablement savoir »1%, les détails concernant 
k YOU'LL la première année de distribution du film ne leur 
EVER SEE’ ayant, bien évidemment, jamais été rapportés. 

LA 


—Rex Reed 


Quelques chiffres néanmoins : sur la seule salle 
du Milgram Theater à Philadelphie, le film 
rapporte 29000$ durant sa première semaine 
d'exploitation!°! ; selon toute vraisemblance c'est 
en se basant sur ce chiffre que le très respectable 
Variety classe le film à la 41ème place des plus 
gros succès nationaux le 30 octobre! ; au Texas, 
durant ses quatre premiers jours d'exploitation, 
il aurait rapporté (selon un pavé de presse publié 
par Bryanston) 602 133$ ; en mars 1975, la 
presse rapporte que le film a rapporté entre cinq 
et sept millions de dollars'# ; en 1976, JBA 
publie une nouvelle publicité visant à vendre le 
double programme Torso/ Massacre à la 
tronçonneuse qui aurait rapporté sur 
Philadelphie, Los Angeles, Dallas et la Nouvelle 
Orléans 923 072$ ; en 1979, un critique, 
évoquant Halloween, rapporte que le film de 
Hooper aurait rapporté depuis sa sortie « plus de 
10$ millions »1% ; lorsque New Line ressort le 
film, il engrange 6,5 millions entre novembre et 
juillet 19811... Warren Skarren : « Des gens 
que je considère comme très modérés, estiment 
que le film a rapporté entre 5 et 9 millions de 
dollars durant ses deux premières années. »1% 
Entre sa sortie et 2004, Gunnar Hansen estime 
de son côté que le film a peut-être rapporté 
mondialement cent millions de dollars!?7. 


Si les acteurs du film, ainsi que les techniciens, 
ne touchent que des miettes, Hooper et Henkel 
ne sont pas forcément mieux servis. À force de 
revendre leur part de Vortex, ils ne possèdent au 
final plus que 7,5 % chacun de la compagnie198. 
Robert Burn, qui attaque aussi Tobe Hooper en 
procès pour fraude, reconnaît néanmoins 

; « Tobe ne l’a jamais fait pour de l’argent ; il a 
RÉPANE EVE y vendu au rabais ses propres profits ainsi que 
ceux de tout le monde. Il voulait juste devenir 
connu afin qu’il puisse faire d’autres films ».1% 


Les conflits judiciaires vont se poursuivre 
pendant plusieurs années, avec Kuhn cherchant 
à récupérer les droits et l'argent qui auraient dû 


Pavé de presse pour la ressortie de 
Massacre à la tronçonneuse par New Line en 1981. 
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revenir aux producteurs. Une mission qui va le mener à 
attaquer des compagnies aussi bien aux USA qu'à 
l'étranger. Ce qui va lui permettre d'engranger 
personnellement quelques milliers de dollars. Ce qui 
amène alors Kim Henkel a attaquer Kuhn lui même pour 
manquement flagrant à l’obligation fiduciaire?2®, Selon le 
scénariste, Kuhn n’aurait en effet aucun droit sur les 
profits du film, l’homme n’étant que l’avocat de Vortex. 
Kuhn semble avoir outrepassé ses fonctions et 
responsabilités. Il réussit ainsi à changer les copyrights 
du film qu'il fait passer à son nom. Et en 1978, il se lance 
dans des négociations avec la jeune New Line pour les 
droits de distribution américains. Henkel et Hooper, bien 
naturellement, ne sont pas ravis. Les deux compères se 
tournent alors à nouveau (à moins que ce soit la même 
affaire judiciaire évoquée précédemment — les faits ne 
sont pas clairs à ce sujet) vers la justice dans un procès 
qui les opposent à Kuhn et Parsley. Procès qui va durer 
jusqu'en 1981 et qui donnera raison dans les grandes 
lignes à Henkel mais qui permettra néanmoins à Kuhn de 
garder 25% des droits du film. Entre temps, le 5 
septembre 1980, Kuhn aura signé un contrat de 
distribution avec New Line. Le 17 septembre, à la 
demande de Vortex, il désigne un « special master » (un 
officiel dont la mission est de s’assurer que les ordres de 
la cour sont bien ‘appliqués) pour prendre possession des 
copies et négocier un nouveau contrat#!. Le 19 
septembre, c’est New Line qui attaque les laboratoires 
d’envois et de stockages de copies afin de prendre 
possession de toutes les copies et de tous les négatifs du 
film. Le « special master » finit par choisir le 8 octobre 
New Line comme distributeur, qui verse alors 75 000$ 
pour les droits d’exploitation nationaux. Les profits sont 
fixés à 60-40 au profit de New Line. Finalement, 
Massacre à la tronçonneuse fait sa première à Memphis 
le 21 novembre 1980 avant de ressortir nationalement à 
partir de mai 1981, passant entre autres en Pennsylvanie, 
dans le Wisconsin, dans l'état de Washington ainsi qu'à 
Ottawa au Canada. On le retrouve notamment à l'affiche 
d'un triple programme au Y Drive In de Spokane 
(Washington) avec comme plats d'accompagnement Le 
Bal de l'horreur (Prom Night, Paul Lynch, 1980) et 
Mary, Mary Bloody Mary (Juan Lopez Moctezuma, 
1975). Malgré l’ancienneté du film et le fait qu'il soit resté 
d'une manière ou d'une autre présent sur les écrans du 
pays jusqu'alors, Massacre à la tronçonneuse rencontre 
un nouveau énorme succès rapportant plus de six millions 
de dollars?®?, En juin 1982, Hooper commente : « Toutes 
les personnes impliquées dans le film se sont faites avoir 
avec la première sortie. Maintenant, nous gagnons de 
l'argent grâce au film. Ces problèmes sont finis. En fait, 
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Commençant vendredi le 10 septembre 


Combien survivront et 
dans quel état seront-ils ? (22° 
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: 
Le crime le plus brutal et le plus 
bizarre jamais commis en Amérique 


Ces faits ont réellement eu lieu. Ce film vous les révèle 


ST-DENIS PARADIS JEAN-TALON OMEGA E 


EL 
BEEN DRE DREEN MEN 


% Pavé de presse pour la sortie québécoise de 
Massacre à la tronçonneuse en septembre 1976. 


tout le monde devrait avoir reçu un chèque il y a quelques 
jours. Le film est ressorti et il fonctionne foutrement 
bien. »205 

Les acteurs, eux, n'empocheront toujours que de miettes et 
Hansen confie que quarante ans après la sortie du film, il 
n'a touché en tout que dans les 8000$. Ce qui contribuera 
à maintenir au sein de l'équipe, et des acteurs en particulier, 
une amertume certaine, ainsi qu'une sévère rancune envers 
Hooper. Seule Marilyn Burns, grâce à ses parts dans 
M.A.B., a réussi à toucher des sommes quelque peu plus 
conséquentes — tout du moins, à partir du moment où New 
Line a récupéré le film. 


Because of: 
New York’s Museum of Modern Art’ 
The Cannes Film Festival" 
The Village Voice" ** 
and Rex Reed**** 


THE TEXAS CHAINSAW MASSACRE 
is back to become the classic chiller of all time. 


Ven) 
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La censure n'aime pas 
les tronçonneuses 


Massacre à la tronçonneuse est l'archétype du film cible 
pour la censure. Rien que son titre est un appel à 
l'amputation. Pourtant, aux États-Unis, il ne connaît aucune 
coupe et sort sous la certification R. Ce qui n'est pas sans 
poser des questions et condamnations au sein de la presse, 
du public et même des autorités. Le 27 novembre 1974, le 
surintendant adjoint de la police de Chicago clame que « la 
violence dans les films contribue au taux croissant de 
meurtres dans la ville. »2% II est suivi deux jours plus tard 
par le maire qui propose d'amender le code municipal de 
la ville en interdisant à toutes personnes de moins de 18 
ans de voir un film particulièrement violent ou de nature 
sexy. Pour Gene Siskel, le journaliste du Chicago Tribune 
qui relate cette affaire, la récente sortie de Massacre à la 
tronçonneuse dans la ville a probablement contribué à ces 
prises de position. Si Siskel questionne la légalité d'une 
telle ordonnance (et soulève au passage certains problèmes 
qui lui seraient liés), il suit néanmoins en partie la 
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< Pavé de presse publié dans le Village Voice en 1975. 


déclaration policière initiale. « Je suis d'accord que certains 
films contribuent au climat de violence dans la ville. Des 
films de violence soutenue comme Massacre à la 
tronçonneuse, La Marque du vampire et La Dernière 
maison sur la gauche (...) ont fourni les moments les plus 
désagréables de mes expériences cinéphiliques. Ce sont des 
films laids, anti-humains, avilissants et ils peuvent donner 
à des enfants — ou n'importe qui — des idées tordues. »20 
Deux ans plus tard, la mairie travaille sur une nouvelle 
ordonnance qui permettrait d'empêcher les mineurs d'avoir 
accès aux films excessivement violents. Jim Hopwood, 
critique cinéma du Decatur Herald, commente : « Il 
semble clair que certains films ultra-violents comme 
Massacre à la tronçonneuse et La Dernière maison sur 
la gauche ne recevraient pas un permis de diffusion 
générale avec cette ordonnance. Mais ils seraient toujours 
autorisés à être diffusés à Chicago en tant que film « pour 
adultes seulement » et avec quelques judicieuses coupes, 
ils pourraient même remplir les conditions nécessaires pour 
un permis tout public. »2% 


La sortie de Massacre à la tronçonneuse se déroule dans 
un climat agité concernant les nouvelles tendances du 
cinéma de l'époque — nommément la pornographie et les 
films ultra-brutaux — et les lois qui doivent (ou non) être 
passées pour réguler leur flot. Les lois concernant la 
diffusion d’œuvres cinématographiques se font au niveau 
de l'état mais aussi au niveau local. Lorsque Gorge 
Profonde se retrouve interdit de diffusion à New York en 
mars 1973, cela n'empêche aucunement le film d'être 
diffusé à quelques kilomètres en dehors de la ville. Mais 
que ce soit à un niveau local ou étatique, toutes les 
institutions gouvernementales des États-Unis sont alors en 
ébullition concernant le traitement des productions 
« extrêmes » qui déferlent sur le pays. Fin 73, la cour 
d'appel de New York interdit l'exploitation de quatre films : 
Derrière la porte verte, High Rise (Danny Steinman, 
1973), The Newcomers (tourné par le futur boss de Troma, 
Lloyd Kaufman, 1973) et Innocents Abroad (Alex de 
Renzy, 1971). L'un des juges responsables de l'interdiction 
va jusqu'à dire que ces films « auraient été considérés 
comme obscènes à Sodome et Gomorrhe »2°7 ! Au Texas, 
sans surprise, le débat fait aussi rage. À Lubbock, un 
directeur de salle est ainsi attaqué en justice pour avoir 
diffuser Le Dernier tango à Paris (Ultimo Tango A 
Parigi, Bernardo Bertolucci, 1972). Après deux heures de 


délibération, le jury arrive finalement à la conclusion que 
le film n'est pas « obscène ». Le directeur est relaxé et 
l'exploitation du film peut reprendre début 1974%, Fin 
1976, l'état de Pennsylvanie se trouve depuis deux ans sans 
aucune loi concernant le traitement de la pornographie. Le 
sénateur Milton J. Shapp oppose notamment son veto à une 
série de lois anti-pornographiques en 1974 et 1976 qui sont 
considérées trop vagues et permettent notamment aux 
autorités de confisquer tout matériel considéré comme 
obscène sans qu'il n'y ait de jugement à ce sujet. Le public 
se fait l'écho de ces lois et des aberrations qui les entourent. 
Un lecteur du Pocono Record, de Stroudsburg en 
Pennsylvanie, écrit au rédacteur en chef à ce sujet : « Ceci 
n'est pas une défense de la pornographie, mais c'est une 
défense du bon sens. Que se passe-t-il ici ? Est-ce que cette 
législation risible (fhe state Senate's anti-pornography bill) 
est ce que nos soi-disant leaders peuvent faire de mieux ? 
(....) J'ai trois enfants, âgés de trois à neuf ans, et si un jour 
ils trouvent intéressant d'aller chercher un détournement de 
ces idioties comme ce projet de loi, je préférerai qu'ils 
aillent voir un film comme Misty Beethoven que 
L'Exorciste et Massacre à la tronçonneuse qui sont de 
purs déchets, mais qui ne sont condamnés par personne. »2°° 


La notion de censure est bien évidemment au cœur des 
différents amendements et lois qui tentent de réguler le 
phénomène. Dans un pays où le free speech est au cœur de 
la constitution, cela provoque naturellement de nombreuses 
réactions. Un lecteur de l'Evening Herald, de Shenandoah 
en Pennsylvanie, critique la pornographie pour ce qu'elle 
représente mais s'oppose en même temps à l'idée de la 
censurer : « Non seulement la pornographie est une ineptie 
dans le sens esthétique, c'est aussi un symbole de très 
mauvais goût. Regardez ce qui est considéré dans certains 
cercles porno comme la reine ambivalente des films de 
fesse, Gorge Profonde. Screw, l'un des plus renommés 
« magazines pour pédés ». Et peut-être bien le niveau 
ultime en matière de gore, de nausée et de dépravation 
sadique perverse, Massacre à la tronçonneuse. Les 
gérants de salles qui font ouvertement de la pub pour ces 
films devraient prévenir le public d'amener leurs propres 
sels et leur sac à vomi. Bien que la pratique de la censure 
éradiquerait amplement et clairement le problème à sa 
racine, ce n'est pas une réponse satisfaisante ou une 
solution à long terme. »2!° D'autres questionnent les notions 
mêmes d'obscénités qui entourent tous ces débats autour 
de la pornographie et de la violence. Un lecteur du Town 
Talk, en Louisiane, écrit à la rédaction en janvier 1977 : 
« Et si je perçois la violence dépeinte sur grand ou petit 
écran ou promulguée durant les guerres de religion comme 
obscène, ne devrais-je pas priver ceux qui ne partagent pas 
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mes idées des plaisirs de 
Walking Tall, Massacre à la 
tronçonneuse et de la messe du 
dimanche ? Où cela s'arrête-t- 
il ? »21! Ces interrogations ont 
aussi cours chez le voisin 
canadien. Jim Skinner, critique 
cinéma du Brandon Sun, 
argumente que la censure et les 
tenants de la moralité n'ont que 
faire de la violence à l'écran et 
ne sont inquiétés que par le 
sexe. Chroniquant, de manière 
négative, Mandingo, il écrit : 
« Est-ce que le fait qu'on nous a 
laissé voir Mandingo et son 
compagnon de sadisme 
Massacre à la tronçonneuse et 
que l'on nous a empêché de voir 
Gorge Profonde ou High Rise 
fait de nous des citoyens avec 
une morale plus haute ? En 
Suède, où les films à caractère 
sexuel ne sont pas persécutés et 
les films violents sont 
strictement bannis, il n'y a pas 
eu de plongeon la tête la 
première dans la débauche. »2!? 
Le sujet de la censure de la 
pornographie (et plus 
généralement de tout ce qui est 
lié au sexe) et de l'apparent 
laxisme concernant la censure 
est un thème qui revient souvent 
dans la presse. Une lectrice du 
Pantagraph, de Bloomington 
dans l'Illinois, écrit : « Où sont 
les lettres questionnant le 
bombardement quotidien de la 
violence à la télévision et au 
cinéma, sans oublier les 
couvertures des magazines en 
kiosques ? Pourquoi cacher 
Playboy et Penthouse et mettre 
en avant la littérature « de crime 
et de police » ? Pourquoi les 
gens ont-ils plus peur de voir 
une publicité pour un film à 
caractère sexuel, plutôt qu'une 
publicité qui se nourrit de notre 
curiosité pour le gore 
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(Massacre à la tronçonneuse) ? »2 Dans un dossier sur 
la pornographie au cinéma, le distributeur X Stu Segall, de 
Miracle Film à Los Angeles, trouve qu’il y a plus à 
s’indigner d’une production comme celle de Hooper que de 
la pornographie : « Vous savez quel est le film culte numéro 
un de la décade ? Un truc qui s’appelle Massacre à la 
tronçonneuse. Voyez ce film et venez me parler ensuite des 
trucs qu’on distribue. »24 Ironiquement, le débat va bientôt 
se dérouler entre faiseurs de films pornographiques et films 
d’horreur, les premiers accusant les seconds de faire de la 
véritable pornographie, pendant que les seconds pointeront 
du doigt les déviances des premiers. L'actrice 
pornographique new-yorkaise Gloria Leonard, qui est aussi 
éditrice de la revue X High Society, espère défendre sa 
profession en fustigeant l’horreur : « Je n’aime pas appeler 
cette industrie porn. Le terme a une connotation obscène et 
lascive. C’est du divertissement pour adultes. Le sexe est 
quelque chose que tout le monde fait. Pour moi, quelque 
chose comme Massacre à la tronçonneuse est du porno 
avec toute cette violence. »2!$ Plus tard, ce sera l'acteur 
principal de Maniac (William Lustig, 1980), le seul et 
unique Joe Spinell, qui fustigera à plusieurs reprises 
l'industrie du porno, qu'il considère bien plus dangereuse et 
pernicieuse que le film dans lequel il vient de jouer. 


Il est intéressant de voir le film régulièrement évoqué et 
mis en exergue dans des articles sur le développement de 
la pornographie sexuelle au cinéma et, plus largement, dans 
les médias. Comme si Massacre à la tronçonneuse, 
Gorge Profonde et Derrière la porte verte développaient 
une même symphonie charnelle. Lorsque des journalistes 
société ou cinéma évoquent le film de Hooper comme une 
œuvre pornographique, ils sous-entendent que le film est 
une ode à la chair maltraitée, dépecée, saignée. 
Concrètement, Massacre à la tronçonneuse n’est pas un 
film viandard, enchaînant les scènes gore de torture les 
unes après les autres. On se trouve là de nouveau 
totalement devant un fantasme provoqué par ce que le film 
sous-tend ou nous fait ressentir. Cette notion de 
« pornographie de l’horreur » sera bien plus mise en 
exergue dans d'autre productions de la décennie. 
Productions qui ne sont pourtant que rarement évoquées 
alors dans la presse. Le terme même de pornographie 
renvoie à la notion d'obscénité. Notion on ne peut plus 
subjective, qui n'a non seulement pas le même sens chez 
les uns ou les autres, mais qui changent aussi grandement 
selon les pays. Massacre à la tronçonneuse est-il un film 
obscène, comme le laisse entendre de nombreux articles 
réclamant de nouvelles réglementations concernant la 
diffusion de certaines œuvres au cinéma ? Plutôt que de 
tenter de répondre à cette question subjective au possible, 


I Spit On Your Grave, un filmclef + 
du cinéma horrifique des années 70, 
qui ramena aussi sur le devant de la scène 
le spectre de la censure. 


il est plutôt pertinent de chercher à comprendre pourquoi le 
film de Hooper revient régulièrement dans ce type d'articles 
et pas d'autres œuvres extrêmes tournées à la même période. 
La Dernière maison sur la gauche, qui est loin de ne 
recevoir que des applaudissements de la part de la presse, 
n'est ainsi peu ou prou évoquée lorsqu'il est question de 
classification cinéma et de censure. Pourtant, le film de Wes 
Craven est loin de faire dans la dentelle lorsqu'il est question 
de violence brute, sadique et choquante. Et c'est 
probablement l'une des différences majeures entre les 
approches des deux cinéastes. Craven montre tout, ne 
perdant pas une seconde du calvaire de sa jeune héroïne qui 
se fait violer et tuer ; Hooper ne montre rien (ou si peu) et 
laisse à notre imagination faire tout le travail. Les critiques 
de La Dernière maison sur la gauche évoquent aussi des 
aspects qui n'ont pas été soulevés pour Massacre à la 
tronçonneuse. Les deux journaux principaux de Pittsburgh, 
The Pittsburgh Press et le Pittsburgh Post Gazette arrivent 
aux mêmes conclusions concernant le film de Craven. 
Edward L. Blank écrit dans le premier : « Voilà une 
camelote sans le moindre mérite discernable — mais un 
mauvais goût considérable — qui semble fonctionner 
passablement lors de sa première hier sur la force de sa 
campagne : « Pour éviter de vous évanouir, n’arrêtez pas de 
vous dire : c'est seulement un film ». Aucun renseignement 
n'est fourni sur la façon de ne pas s'endormir. Ou comment 
vous convaincre que c'est un film normal (...) quand il a 
l'air et lorsqu'il sonne comme le film amateur de n'importe 
qui. Le film est éclairé, photographié, enregistré, écrit, 
réalisé et joué comme si soixante ans de technologie 
cinématographique n'avaient jamais existé. »2!6 Dans le 
second, George Anderson siffle le même refrain : « Une 
affaire triste, sordide et malade, le film ressemble à quelque 
chose comme Les Chiens de paille si il n'avait pas été 
tourné par un réalisateur brillant. Cette fois, la réalisation, 
l'écriture, le montage, la photographie et même la musique 
sont d'une telle nature grossière et rudimentaire, menant à 
un film pour lequel le mot répugnant est la meilleure 
description. »?!7 Anderson utilise aussi le terme de 
« pornographie de la violence » en évoquant le film. Mais 
la crudité de La Dernière maison sur la gauche — qui est 
pourtant l'une de ses forces, mais qui est souvent prise 
comme un défaut amateur — dessert énormément le film, 
tout comme son caractère on ne peut plus explicite que ce 
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soit dans sa forme, et dans son ton. Les deux critiques sus- 
cités trouvent le film vide et vain, alors que c'est une 
réflexion pertinente sur la violence aux États-Unis. Le film 
de Hooper, au contraire, possède une atmosphère éthérée 
qui rend son contenu d'autant moins palpable et saisissable. 
Et, donc, d'autant plus marquant car le film suscite moult 
interrogations. La Dernière maison sur la gauche 
bénéficie d'une large distribution nationale et, sans 
connaître le même succès que Massacre à la 
tronçonneuse, il engrange plusieurs millions au box- 
office. Mais sur le long terme, le film a vite été oublié par 
les médias mainstream. Par contre, le souvenir de 
Massacre à la tronçonneuse perdure tout au long de la 
décennie — et plus — au point que le film est de nouveau 
évoqué à la fin des années 70 concernant la censure et la 
classification des films. D'autres productions américaines 
au moins tout aussi choquantes seront pourtant sorties entre 


temps : Snuff (ou la chose la plus choquante reste 
probablement la campagne de publicité qui prétend qu'une 
femme est authentiquement tuée dans le film ; Michael et 
Roberta Findlay, 1976), I Spit on your grave (Meir Zarchi, 
1978), Driller Killer (Abel Ferrara, 1979)... Bien sûr, 
Massacre à la tronçonneuse possède un titre qui ne peut 
être oublié et qui a marqué plusieurs générations — alors 
que La Dernière maison sur la gauche pourrait très bien 
être la suite de La petite maison dans la prairie et I spit 
on your grave une nouvelle adaptation de Boris Vian. 
Mais c'est surtout son contenu qui le place au-dessus ou 
tout du moins, à part, des autres œuvres évoquées ci- 
dessus. Les spectateurs du monde ont transposé sur le film 
de Hooper, leurs propres angoisses, peurs et cauchemars. 
Chose qu'il n'était pas possible de faire sur I Spit on your 
grave qui ne laisse aucune place à l'imagination. Cela ne 
rend absolument pas le film de Zarchi plus « supportable » 
- c'est une expérience visuelle choquante dont on ne ressort 
pas indemne. Mais il est facile de mettre des mots et des 
explications dessus. C'est une œuvre linéaire dont on saisit 
tous les tenants et les aboutissants. Par un astucieux 
montage, des prises de vue imaginatives et une utilisation 
du son novatrice, Massacre à la tronçonneuse possède 
une texture hallucinée. Qui n'est pas sans rappeler certaines 
descriptions de bad trip. Massacre à la tronçonneuse 
s'insinue dans notre esprit et notre peau comme aucun autre 
film shocking de la décennie ne réussit à le faire. Et c'est 
cela, plus que la violence intrinsèque du film, qui a 
transformé Massacre à la tronçonneuse comme film 
étendard de la question de la pornographie de la violence/ 
pornographie de l'horreur. 


Massacre à la tronçonneuse est au cœur des débats 
concernant la censure. Et il amène régulièrement la presse 
américaine à se faire écho de deux questions : « qui va voir 
ce film » et « pourquoi ? ». Le Philadelphia Inquirer, 
après avoir interrogé plusieurs spectateurs sur les raisons 
qui les ont amené à voir le film, va consulter un professeur 
en psychiatrie de la Penn University pour essayer de 
comprendre ce qui leur semble être une aberration. « Dr. 
Mechanick (...) voit la fréquentation de film comme 
Massacre comme une façon de résoudre son agressivité et 
les tendances violentes présentes à un certain niveau en 
chacun de nous. « C’est simplement une façon de dealer 
avec des sentiments intérieurs, au travers d’un médium 
externe contrôlé et totalement sans danger » explique le Dr. 
Mechanick, faisant un parallèle entre la vision de Massacre 
et décharger son hostilité sur un sac de frappe. Le besoin 
pour de tels dispositifs, suggère le Dr. Mechanick est 
enraciné dans le fait que la société moderne ne permet 
« que très peu d’exutoire pour l’agression. (...) Ici 
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(regarder Massacre) est une façon de dealer avec des 
sentiments comme ça par procuration et sans danger. »2!$ 


La presse américaine se fait aussi l'écho du choc de 
spectateurs qui ne comprennent pas que Massacre à la 
tronçonneuse puisse être visible aussi facilement. Un 
lecteur de Blue Lake en Californie, écrit au Times- 
Standard le 23 février 1975 : « Je reviens juste du Arcata 
Drive In. Je ne pense pas que j'y retournerai. Le dernier 
film diffusé ce soir était l'un des plus atroces et choquant 
que j'ai jamais vu. Il s'appelait Massacre à la 
tronçonneuse et est apparemment tiré de faits réels, ce qui 
ne peut aucunement servir d'excuse. (...) Comment un tel 
film malade et anormal a-t-il été approuvé pour une 
diffusion publique ? Est-ce qu'un film comme Massacre à 
la tronçonneuse ne devrait pas au moins être marqué d'un 
X, ou n'est-ce réservé uniquement que pour les films de 
sexe ? Un bon nombre de jeunes enfants étaient présents 
ce soir. Quel effet un tel film immonde et pervers aura sur 
eux? Il me semble criminel de diffuser un film aussi 
révoltant, sans la moindre valeur. Amener de jeunes enfants 
et les exposer à de telles folies me semble doublement 
criminel. »21° Il est alors évident que la MPAA a besoin 
d'une classification supplémentaire — George Romero fait 
partie de ces cinéastes qui se battra pour cela à la fin des 
années 70 — et il est effectivement parfaitement aberrant 
que des enfants puissent aller voir un film comme 
Massacre à la tronçonneuse. 


Il arrive aussi que ce soit la simple évocation d'un film 
comme Massacre à la tronçonneuse, dans un papier 
cherchant à expliquer au grand public le fonctionnement 
du cinéma d'exploitaiton, qui provoque la colère du public. 
Suite à un article signé Ellen Farley, où est évoqué 
principalement Massacre à la tronçonneuse, le Los 
Angeles Times reçoit de nombreuses lettre de plaintes de 
lecteurs choqués. Morceaux choisis : « Les individus qui 
peuvent si joyeusement offrir cette propagande macabre, 
sans penser aux conséquences, mérite un sort pire que les 
tortures et mort qu'ils promulguent. Ils méritent d'être les 
victimes d'une faillite économique sans bruit et sans 
publicité. » écrit un lecteur de Los Angeles. Un autre de 
Santa Monica se demande, comme cela a déjà été fait 
ailleurs : « Existe-t-il une façon afin que suffisamment de 
personnes concernées dans la communauté puissent 
exercer une pression ou un vote contre la création et la 
distribution de films qui dépeignent des scènes effarantes 
et anormales de meurtres et de carnage ? ». On garde le 
meilleur pour la fin, signé des mains de Rachel Rosenthal, 
directrice de l'Hollywood Center Theater : « La phrase 
cryptique suivante est restée coincée dans ma gorge : 


La diffusion de + 
Massacre à 
la tronçonneuse 
en octobre 1978 au 
sein de l'Université 
d'Ithaca, dans l'état 
de New York, 
suscite une forte 
émotion au sein du 
corps professoral. 
Trente-et-un 
enseignants vont 
signer un papier dans 
l'hebdomadaire 
interne, The Ithacan, 
condamnant cette 
projection (ainsi que 
le film lui-même) et 
réclamant de 
nouvelles méthodes 
de sélection 
concernant les films 
diffusés au sein de 
l'Université. 


LETTERS 


To The Editor: 

We would like to express our 
regret that Ithaca College saw 
fit to sponsor ‘The Texas 
Chainsaw Massacre’ last 
wcekend. Apart from the 
issue of the extremely poor 
taste involved in choosing this 
particular piece of trash, the 
selection of a film in which 
several men and women are 
tortured (hacked to death with 
chainsaws) in a movie touted 
in the ITHACAN for its ‘ex- 
plicit gore’ raises a very 
disturbing question about the 
values which are endorsed by 
the College Community. 

One assumes that Ithaca 
College exists for the purpose 
of educating students, i.e. 
helping them become more in- 
1ormed, rational, and sensitive 
human beings. The traditional 
purpose of a liberal education 
is to liberate the individual 
through knowledge which is 
above all self-knowledge. The 


educated (rather than merely 
‘trained”) individual is equip- 
ped to conduct a critical, self- 
conscious evaluation of com- 
peting sets of values, and is 
sensitive to the value judgmen- 
ts which underlie patterns of 
behavior. On the basis of this 
knowledge, an individual is 
free to make a deliberate, in- 
formed choice of values and of 
a way of life which incor- 
porates those values. 

What sorts of values, then, 
were reflected in ‘The Texas 
Chainsaw Massacre,’ and, 
more importantly, in the 
decision to lend institutional 
sanction to the showing of 
such 2 film as weekend enter- 
tainment? The movie 
(allegedly based on a true 
story), depicts, in gory detail, 
a series of sadistic murders 
perpetrated against several 
people for the gratification of 
their captors. (Since not a 
single one of the informants 
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who were questioned about 
the content of the film had 
been able to stomach the 
movie to the end, we are not 
sure if there is a strong erotic 
element.) One might argue 
that such a film could serve an 
educational purpose, if it 
focused attention on the 
common link between sex and 
violence, on the level of 
violence which exists in our 
society and in particular on the 
violence which is constantiy 
directed toward women, both 
in reality and in the fantasy 
realm of pornographic (ie. 
sado-masochistic} ‘literature.’ 
But ‘The Texas Chainsaw 
Massacre’ is ‘entertainment, ? 
and it entertains by titillating 
the sadistic imagination. It in- 
vites the viewer to enter into 
complicity with the lout, 
chainsaw in hand, so nicely 
drawn in the ITHACAN, or, 
if one has masochistic in- 
clinations, with his screaming 
The roles are not 
essential. What counts is the 
pleasure one derives from the 
fantasy. 

And what about the values of 
spon- 
sored this sort of entertain- 
ment? Evidently the College 


!wishes to provide pleasurable 


fantasies for its students. No 
matter if those fantasies in- 
volve the gratuitous mutilation 
of human beings. 

After all, these are just 
‘horror stories.” Of-course, 
maybe these things actually do 
happen, but then that only ad- 
the horror. One 
shouldn’t think about these 
things. One should enjoy 


them è 
continued on pas.e 3 
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continued from page 2 

It is clear that there is a con- 
tradiction between the 
educational purpose of the 
College and the promotion of 
‘entertainment’ vehicles which 
are vicious and degrading. 

One might justify showing 
such a film; in fact one might 
even want tO sponsor a series 
of sadistic, sexist or racist 
movies, if they were presented 
within a critical framework, 
followed by a discussion of 
their premises and their place 
in our culture. But the 
decision to serve up this sort of 
thing as entertainment is a slap 
in the face to those members 
of the IC Community who 
take education seriously. 

However, there are some 
students who have said that 
they have a right to see 
“Chaïnsaw’ and similar films, 
and therefore the school 
should make them available. 
This argument confuses a legal 
issue with one of educational 
priorities. ‘Rights’ are legal 
constructs. One has, a legal 
right to see things like ‘Chain- 
saw.’ It does not, however, 
follow that a college has an 
obligation to show films of 
that ilk. The decision to bring 
the film to campus and to go 
ahead with the showing over 
the objections of several 
faculty members is simply a 
matter of power, not rights. 
And the fact that such films 
are available in great numbers 
is an index of the power of the 
pornography industry. ‘In 
signing this letter we are at- 
tempting to use our (very 
limited) power to change the 
existing film policy. We 
would, argue that the College 


should use its limited resources 
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‘History; 


to pay for films which have 
educational and aesthetic as 
well as entertainment value 
and which, at a minimun, do 
not promote mindless sexism, 
racism and violence. 

We would like to suggest that 
the College adopt a new 
guideline for selecting films to 
be shown on campus. There 
should be some discussion of 
this issue and of the values 
which this institution represen- 
ts. It might be well to allow a 
greater number of people to 
nominate films to be shown 
each year.  (Certainly the 
aesthetic quality of the IC film 
series could be greatly im- 
proved.) And, if the film 
committee believed that a cer- 
tain film might be worth 
seeing but controversial, the 
committee could bring the 
matter to the attention of the 
community for discussion and 
debate 10 determine if and 
how the film should be shown. 
Such a procedure would not 
be infallible, but at least it 
would offer some protection 
against the abuse of power by 
a few individuals who lack 
both tase and judgment. 
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« Massacre à la tronçonneuse doit une partie de ses effets 
spéciaux à huit vaches, deux chiens, un chat, deux biches, 
trois chèvres, une poule, un tatou et deux authentiques 
squelettes humains. » On ne peut plus faire de mal aux 
squelettes, par contre, on peut supposer au vu du contenu 
du film que les animaux ont été, au mieux, abattus, au pire, 
torturés à mort. Je ne sais pas, étant donné que je n'ai pas 
vu le film ou n'importe quel autre déchet dans cette 
catégorie. C'est déjà suffisamment mauvais que de tels 
films puissent se vanter d'attirer autant de spectateurs, y 
compris des enfants, mais n'y-a-t-il aucun moyen pour des 
sociétés d'assistance de protéger les animaux d'abus 
ignobles au nom du « divertissement » ? ».220 


La simple mention du film poussera en tout cas deux 
hommes à s'ériger en défenseur des bonnes mœurs : « Il y 
a un an, deux diplômés de l'Université de Stanford ont 
entendu parler de Massacre à la tronçonneuse, l'un des 
films les plus violents et sadiques de tous les temps. « Si 
nous ne faisons pas quelque chose » a dit le Dr. Lewis Mills 
au mathématicien David Kilbridge, « ils vont montrer des 
trucs comme ça à la télé. »22! C'est ainsi que Mills et 
Kilbridge monte le National Correspondance Group, une 
« organisation qui écrit des courriers déplaisant aux 
sponsors de programmes violents. » Mills : « Des centaines 
d'études montrent que pour une large fraction du public, 
regarder des séries violentes les rend plus violents. Je lis 
des choses concernant les gladiateurs romains. Les 
empereurs et les Romains sont devenus totalement 
corrompus par la violence. Des choses inimaginables se 
sont déroulées. Je suis convaincu que nous sommes en train 
de faire face à quelque chose de beaucoup plus important 
que nous avions imaginé à la base. »222 Ou comment, une 
nouvelle fois, refuser de faire face aux véritables raisons 
d'éruption de violence et rejeter toute la faute sur la télé ou 
le cinéma. Un coupable que l'on peut facilement pointer du 
doigt. Preuve que le duo n'a assurément pas vu le film et 
ne sait, au final, pas véritablement de quoi il en retourne, 
Mills est ailleurs cité en train de dire : « Toutes les horreurs 
que vous pouvez concevoir sont dans (Massacre à la 
tronçonneuse). »22 


Le temps passant n'a pas forcément atténué certaines 
critiques concernant le film et sa classification. En 1985, 
Gary E. McCuen, dans son ouvrage Pornography and 
sexual violence, procède à des expériences : « Les résultats 
les plus intéressants proviennent des hommes qui ont 
regardé des films classés R comme Massacre à la 
tronçonneuse ou Maniac. Après la première journée de 
visionnage, les hommes se disaient être significativement 
au-dessus des normes de dépression, d'anxiété et de 


contrariété. Après chaque jour supplémentaire de 
visionnage, ces résultats ont baissé jusqu'à ce que, au 
quatrième jour de visionnage, ils témoignaient que les 
niveaux étaient de retour à la normale. Qu'est-il arrivé aux 
spectateurs alors qu'ils regardaient de plus en plus de 
violence ? Nous argumentons qu'ils sont devenus 
insensibles à la violence, particulièrement contre les 
femmes. »2 Sous-entendu qu'un amateur de film d'horreur 
sera plus prompt à tabasser sa compagne qu'un amateur de 
comédie... 


La diffusion de Massacre à la tronçonneuse à la télé en 
1986 va pousser un sénateur à passer un projet de loi visant 
à diminuer la violence à la télévision. On se demande 
néanmoins si le sénateur Paul Simmons a véritablement vu 
le film : « Je me suis intéressé à ce sujet lorsque j'étais dans 
un motel une nuit et que j'ai allumé la télévision. 
Soudainement, j'ai vu quelqu'un être coupé en deux par une 
tronçonneuse. » Problème, il n'existe aucune scène de la 
sorte dans le film de Hooper. Mais d'un autre côté, on sait 
aussi à quel point le savoir faire du réalisateur a réussi à 
faire voir beaucoup de choses qui n'étaient pas présentes à 
l'écran à des centaines de milliers de spectateurs. Suite à 
de nombreux problèmes, il semble que, même si le congrès 
semble soutenir le projet, un tel projet de loi soit impossible 
à passer aux USA suite à des questions de trust et de 
censure. 

Si, miraculeusement, le film de Hooper ne connaît aucune 
coupe ni aucune interdiction de diffusion aux États-Unis, 
sorti du territoire américain, le film doit par contre faire 
face à un véritable florilège d'interdiction pure et simple et 
de coupes sauvages qui vont émailler sa distribution. 


En Angleterre, le film va connaître une odyssée complexe 
et tourmentée - sans grande surprise, la British Board of 
Film Classification (ex-British Board of Film Censors, un 
nom beaucoup plus explicite) comptant parmi les plus 
féroces adeptes du coup de ciseau en Europe. Le film est 
initialement projeté de manière informelle au secrétaire de 
la BBEC, Stephen Murphy, le 27 février 1975. Celui-ci le 
trouve « bon et bien fait » mais considère que le niveau de 
terreur, en particulier à la fin du film, ainsi que l'intérêt du 
film pour la « psychologie pathologique » ne permettait 
même pas une sortie avec un classement X. Anglo 
Amalgamated, le distributeur, agit en conséquence et 
propose donc une version légèrement modifiée (coupant 
notamment dans les dernières scènes) pour un classement 
officiel le 12 mars 1975. Le 14 mars, la BBFC rend un 
verdict sans surprise : aucun certificat ne sera délivré. Mais 
l'année suivante, grâce à des particularismes locaux, le film 
réussit à obtenir un permis de diffusion par le Greater 
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London Council (GLC), un corps administratif 
gouvernemental couvrant Londres et ses alentours. En 
effet, en Angleterre ce sont les Conseils locaux qui donnent 
des permis aux salles de cinéma et ce sont eux qui ont, au 
final, le dernier mot ‘concernant la diffusion ou non d'un 
film. Généralement, et sans surprise, ces Conseils suivent 
les recommandations de la BBFC. Mais pour une fois, ce 
n'est pas le cas. Le fait devient rapidement connu des 
amateurs qui s'aventurent alors pour pouvoir découvrir le 
film dans une version coupée de 28 secondes??, Après une 
série de projections spéciales à 23h45 du 11 au 20 
novembre au Prince Charles Cinema, le film fait son 
ouverture officielle au Scenel & 2, à Leicester Square, le 
jeudi 18 novembre. Dans la foulée, d'autres corps 
administratifs locaux suivent l'exemple du GLC et 
accordent un droit de diffusion au film. Mais cela ne 
change aucunement la position de la BBFC. Le 
distributeur, espérant naturellement pouvoir bénéficier 


d'une plus importante sortie nationale, retente sa chance un 
an plus tard. Stephen Murphy a alors quitté son poste et 
c'est James Ferman qui a pris sa place. Au final, cela ne va 
rien changer quant à la destinée du film. Ferman commente 
alors : « Massacre à la tronçonneuse semble être de la 
pornographie de terreur »2? Le distributeur demande alors 
à Ferman la possibilité de travailler avec lui pour exciser 
les passages considérés comme problématique afin que la 
BBFC accorde enfin un droit de diffusion. Les scènes les 
plus évidentes de violence — notamment celle où McMinn 
est suspendue au crochet — sont coupées. Mais bien 
concrètement, cela ne change rien à la nature même du 
film. Car ce n'est pas la violence qui fait de Massacre à la 
tronçonneuse un film terrifiant, mais bel et bien son 
atmosphère générale. L'équipe de la BBFC repose donc ses 
yeux sur cette version nouvellement coupée. Ferman : « Ils 
ont tous dit : cela ne fait pas la moindre différence du tout ; 
c'est exactement le même film. Enlever ces moments de 


violence explicite n'avait pas aidé. »227 Conclusion : aucun 
permis de diffusion n'est accordé. En 1979, le distributeur 
tente une nouvelle fois sa chance. Ferman est toujours à la 
tête de la commission et sa position, comme celle de ses 
acolytes, n'a pas changé. Comme en France, c'est 
finalement la vidéo qui va apporter un air vivifiant sur ce 
climat mortifère de censure. En 1981, le film est distribué 
en VHS par Iver Film Services Limited sans passer par un 
classement de la BBFC — il faudra attendre 1985 pour que 
les films sortant en vidéo tombent aussi sous le couperet 
de cet organisme. Une tentative pour sortir le film avec un 
certificat de la BBFC est néanmoins retenté dans la foulée, 
mais rien n'y fait, la BBFC reste accroché à ses dogmes et 
le film obtient de nouveau un motif de fin de non recevoir. 
Cette bouffée d'air frais vidéophile va être de courte durée 
car en 1984, la BBFC accouche de la Video Recording Act 
qui va donner naissance au tristement célèbre phénomène 
des video nasties — des films jusqu'alors disponibles en 
vidéo qui se retrouvent soudainement purement et 
simplement interdits de distribution. Des amendes et des 
peines de prisons sont passés à l'encontre de ceux qui 
enfreignent la loi, créant un marché noir où les VHS 
s'échangent ou se vendent à des sommes folles. Ce sont les 
années Thatcher et un climat d'hystérie, largement soutenu 
par la presse, déferle sur la production horrifique. 
Cannibal Ferox (Umberto Lenzi, 1981), Antropophagus 
(Joe d'Amato, 1980) ou encore Cannibal Holocaust 
(Ruggero Deodato, 1980) comptent parmi les usual 
suspects de cette liste interdisant soixante-douze films. 
Mais on retrouve aussi des titres beaucoup plus surprenants 
comme Dead & Buried (Gary A. Sherman, 1981), 
Possession (Andrzej Zulawski, 1981) et même le très sage 
Massacre dans le train fantôme (The Funhouse, 1981) 
de Tobe Hooper. Au final, tout ce que les video nasties 
réussissent à faire c'est rendre hautement désirable certains 
films qui prennent alors des allures de Saint Graal pour 
quelques cinéphages. Tout en donnant au passage une 
certaine légitimité à des productions qui, sans cette marque 
d'anoblissement, seraient tombées dans l'oubli. En 1998, 
une nouvelle copie du film est soumise au Camden Council 
de Londres et le film obtient le droit d'être diffusé dans les 
limites de Camden avec une interdiction au moins de 18 
ans. Ce qui ne manque pas d'ironie : le quartier se trouve à 
cinq minutes des bureaux de la BBFC ! Le film se retrouve 
donc dans la foulée une nouvelle fois proposée à l'organe 
de censure. Les temps ont changé ‘- tout comme les 
censeurs travaillant au sein de la BBFC — et la commission 
se retrouve cette fois-ci « impressionnée (...) par la 
capacité du film à dépendre de son atmosphère et non à une 
violence explicite »2#, Point qui a aussi son importance, le 
film ne contient aucun élément de violence sexuelle, ce qui 
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est alors l'un des sujets de prédilection des coupes de la 
BBFC. Le 19 mars 1999, le film obtient donc, enfin, une 
sortie nationale uncut avec interdiction aux moins de 18 
ans. L'histoire de Massacre à la tronçonneuse et la 
censure anglaise est particulièrement intéressante sur 
plusieurs points. Le premier c'est l'évolution des mœurs et 
des mentalités, transformant un film initialement considéré 
comme repoussant en une œuvre de qualité. Même si 
certains membres de la commission ayant initialement 
participé à la vision du film n'ont pas changé d'avis. Ken 
Penry, censeur à la BBFC raconte ainsi au début des années 
90 que le film « était plutôt unique car il ne possédait pas 
d'images particulièrement outrageuses. Mais il était 
tellement bien fait qu'il avait cet affreux impact durant 
toute sa durée. C'était un film révoltant, et je le pense 
toujours. »2? Plus spécifiquement lié à la condition même 
de Massacre, c'est que quelque soit les coupes possibles 
et imaginables effectuées sur le film, sa substantifique 


moelle ténébreuse ne peut en être expurgée. James Ferman 
évoque ainsi le problème de la « torture psychologique »°*°. 
Comment un comité de censure peut-il en effet travailler 
avec un film où il n'y a aucune scène en particulier qui pose 
un problème, mais où l'essence même du projet est 
problématique ? Et c'est bien là que réside une grande 
partie du talent de Hooper. 


En Allemagne de l'Ouest, c'est la société munichoise 
Profilm qui achète les droits du film — le distributeur 
indépendant Jugendfilm s'occupant de sa distribution. 
Massacre à la tronçonneuse sort sous le titre Blutgericht 
in Texas le 25 août 1978 dans une version amputée. Si 
l'Allemagne est bien connue pour sa stricte censure, il 
semblerait pour une fois que la rigide Freiwillige 
Selbstkontrolle der Filmwirtschaft (FSK), en charge de la 
classification et de la censure, n'ait pas été à l'origine des 
coupes. Ce serait Profilm même qui aurait apporté 
différentes modifications au film de Hooper. Non 
seulement des sabrages de certains meurtres (sans 
surprise), mais aussi des passages plus anodins afin de 
chercher à donner un rythme plus « soutenu » au film. 
Cerise sur le gâteau, la musique/ soundscape est aussi 
remplacé à plusieurs endroits par des compositions au 
synthétiseur ! La FSK joue par contre dans le retitrage du 
film qui aurait initialement dû sortir sous la traduction 
exacte de Das Texas Motorsäge-Massaker. Un titre qui 
est loin de faire l'unanimité et qui, par pression de la FSK, 
se transforme donc en Blutgericht in Texas. En tout, ce sont 
un peu moins de cinq minutes qui sont enlevées au film. 
Tout comme pour l'Angleterre, le film devient rapidement 
sur place une cause célèbre des anti-censeurs et des 
amateurs de cinéma d'horreur. Il sort peu de temps plus tard 
en Autriche le 29 décembre 1978, sous le même titre, dans 
seulement deux salles à Vienne. Alors que la censure 
autrichienne tend à être moins dure qu'en Allemagne — le 
pays est d'ailleurs une destination régulière pour les 
amateurs allemands qui veulent voir leur film uncut, ou 
même tout simplement « voir » le film — il s'agit de l'exact 
même montage trituré que celui distribué en Allemagne. La 
suite de l'aventure du film en vidéo ne va aucunement 
apaisé les amateurs. Au lieu d'offrir une sortie en VHS 
uncut, l'éditeur munichois VPS se retrouve obligé de couper 
en octobre 1982 pas moins de treize minutes au film ! Au 
passage, le titre passe aussi en Kettensägenmassaker 
(« Massacre à la tronçonneuse »). Trois ans plus tard, à 
l'image de ce qui se passe à la même époque en Angleterre, 
cette édition est saisie par les autorités et interdite à la 
vente. C'est le début d'une odyssée en home video 
compliquée qui ne va pas aller en s'arrangeant, les 
ultérieures ressorties en DVD n'échappant pas aux coupes 
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de la censure. Ce qui amène un marché florissant de 
bootlegs à se développer, offrant au passage de nouveaux 
titres au film comme Massaker 73 ou Die Bestie mit der 
Ledermaske (en Autriche). Finalement, c'est l'éditeur 
Turbine, bien connu des amateurs d'éditions collector, qui 
détient les droits du film depuis 2008, qui va ruer dans les 
brancards et chercher à faire annuler juridiquement toute 
interdiction et censure autour du film. Le 6 septembre 
2011, le tribunal lui donne raison, permettant enfin une 
sortie uncut du film en DVD puis BR. 


Massacre à la tronçonneuse rencontre des problèmes de 
censure parfois étonnants. Ainsi, en 1976, le film est retiré 
de l'affiche de deux cinémas d'Ottawa au Canada après 
deux semaines de diffusion, alors qu'il est sorti dans 
l'Ontario en 1974, sans coupe. « Des policiers moraux 
d'Ottawa et Nepean ont ordonné aux managers du Rideau 
Theatre et du Britannia Drive-in de retirer le film en début 
de semaine, sur les conseils du bureau du Crown Attorney. 
La section 1592 du Code Criminel interdit l'exploitation 
injustifiée du sexe, de la violence et de la cruauté. »#! 
Pourtant, aucune plainte n'avait été déposée de la part de 
quelque membre de la communauté. Mais selon le 
Directeur régional du bureau de censure, il semblerait que 
les gens soient alors plus sensibles à la violence « Et la 
caractéristique dominante de ce film est la violence » dit- 
il. Tout en avouant par ailleurs ne pas l'avoir vu... 


En Australie, c'est le distributeur Seven Keys qui se voit 
refuser à deux reprises consécutives, le ler juin et le ler 
décembre 1976, une classification, interdisant de facto 
toute distribution au film de Hooper. Et ce, malgré une 
tentative lors du second passage d'offrir une version 
« soft » du film, d'une longueur de 77 minutes, 
correspondant donc à pas moins de 6 minutes de coupes. 
En 1981, le film change de main et c'est au tour de Greater 
Union Organisation Film, qui détient la plus importante 
chaîne de salles dans le pays, de représenter Massacre à la 
tronçonneuse le ler juillet à la Classification Board. Le 
distributeur retourne à une version uncut du film et 
n'obtient aucune classification. Enfin, en 1984, c'est 
Filmways Australia qui récupère les droits et redemande 
un passage devant le comité. Cette fois-ci, il obtient gain 
de cause et peut sortir le film, sans coupe, sous la mention 


Restricted (R 18+), interdit aux mineurs??. 


Malgré leur réputation permissive, les pays nordiques 
n'accueillent aucunement à bras ouvert le film de Tobe 
Hooper. En Suède, le film est acheté par Succèfilm AB en 
1984 mais se retrouve interdit de diffusion. Comme 
ailleurs, c'est par le biais de la vidéo qu'il va réussir à se 


glisser dans le pays, via l'éditeur Jaguar Film en 
1994, mais néanmoins avec 50 secondes coupées — 
dont 47 durant la seule scène de l'empalement et de 
la première découpe à la tronçonneuse — et une 
interdiction aux moins de quinze ans. Il faudra 
attendre le 31 octobre 2014 pour que le film 
connaisse enfin une sortie officielle sur grand écran 
grâce à Studio S Entertainment. En Finlande, 
Massacre à la tronçonneuse connaît aussi une 
longue période d'interdiction et il faut attendre le 
ler novembre 1996 pour que le film sorte, au Kino 
Engel 1, sans coupe mais avec une interdiction aux 
moins de 18 ans. 

En Norvège, le film connaît là aussi une 
interdiction de diffusion, avant de sortir dans un 
premier temps en vidéo en 1997 (avec interdiction 
aux moins de 18 ans) et en 2014, il obtient enfin 
une sortie uncut sur grand écran. Le Danemark, au 
contraire de ses voisins, accueille par contre le film 
très tôt, dès le 14 juillet 1975, sous l'égide de 
Panorama Film?**, 

L'Islande lui emboîte le pas en juillet 1977 — et ce 
ne sont pas les origines islandaises de Gunnar 
Hansen qui aident le film. Le critique du journal 
local Visir regrette alors en effet que le premier 
Islandais à tenir un rôle majeur dans un film 
américain n'ait pas joué dans une production plus 
respectable 2% Heureusement, ce ne sont pas les 
seuls pays à sortir Massacre à la tronçonneuse 
sans (trop) d'encombre. En Italie, le film de Hooper 
sort sous le titre Non aprite quella porta sans 
coupe et une interdiction aux moins de 18 ans. II 
bénéficie aussi d'une sortie uncut le 30 mars 1977 
en Espagne sous le titre La matanza de Texas. La 
Hollande, terre bien connue pour avoir accueilli 
moult films interdits ou coupés ailleurs, sort 
naturellement le film sans soucis cette même année, 
le 10 novembre. La Suisse l’accueille tardivement, 
le 23 mai 1980 à Genève sous l'égide du 
distributeur Elite-Film Zurich. Avec le temps, la 
situation du film s'est débloquée quasiment partout 
où il rencontrait des problèmes quelques décennies 
plus tôt. La Malaisie, qui possède l'un des systèmes 
de censure les plus stricts au monde, n'a par contre 
pas changé son fusil d'épaule et blackliste toujours 
actuellement Massacre à la tronçonneuse - même 
si le film existe sous forme de bootleg sur place. En 
France, Massacre à la tronçonneuse va connaître 
une odyssée chaotique, à l'image du film, et devenir 
une cause célèbre pour les pro et anti-censeurs. 


mg ARR PT BRIE mn PEAR MAPATRS où ententes Denciet ke TOM MOCPER 


135 


MASSACRE 


Affiche australienne. 


* 


DET STORSTE OG STÆRKESTE CHOCK I FILMENS HISTORIE 


Pa 


Filmen der knock-out'ede et helt 
amerikansk fodboldhold'! 

Selv de mest härdkogte vil fà mareridt 
flere nætter efter de har set denne film. 
Filmen er total-forbudt over det 

meste af kioden- men vises i 

Danmark i ubeskäret version!! 
FARVEFILM 


ou , 
“THE TEXAS CHAINSAW RÉSACRE 


Det er den sande historie om 
Amerikas mest rà og bloddryppende 
forbrydelse - begäetaf 

bindegale psykopatèr. 


Denne film fär »Psychos til at ligne 
et Dornerim og Exorcisten« en 
folkekomedie. Skrev den amerikanske presse 


Dans l'enfer de la distribution/ 
censure hexagonale 


L'aventure de Massacre à la tronçonneuse en France 
démarre par la projection du film lors du Festival de 
Cannes en 1975. Une diffusion qui s'effectue dans une 
version uncut - les films projetés en festival n'étant pas 
soumis au contrôle de la Commission de Contrôle des 
Films Cinématographiques (CCFC) qui délivre les 
classifications et juge du besoin de couper voir d'interdire 
la diffusion de certaines œuvres. Dans la foulée, la petite 
compagnie parisienne Lusofrance acquiert le 22 mai les 
droits d'exploitation française du film auprès de JAD contre 
la somme de 30 000$. Lusofrance, dont le nom est parfois 
orthographié Luso-France, a produit une poignée de petits 
long-métrages, comme l'obscur film de guerre Réseau 
Secret (Jean Bastia, 1967). Mais c'est surtout du côté de la 
distribution que la compagnie œuvre — même si son 
catalogue reste pour le moins modeste — avec des 
productions comme J'irai comme un cheval fou (1973) 
de Fernando Arrabal ou Les Démoniaques (1974) de Jean 
Rollin. Gérard Wolf, le dirigeant, souhaite bien 
naturellement pouvoir sortir le film le plus rapidement 
possible, afin notamment de bénéficier au maximum de 
tout le bruit que le film a causé à Cannes. Il demande une 
date de présentation à la CCFC le 15 septembre 1975 afin 
d'obtenir un visa d'exploitation. Le 29 septembre 1975, 
Lusofrance est prié de fournir le dossier complet (résumé, 
dialogues...) concernant le film ainsi qu'une copie afin de 
procéder à son visionnage le 8 octobre par la sous- 
commission. À cette époque, la Commission est composée 
de représentants des différents ministères (Armées - ! - 
Justice, Affaires étrangères, Jeunesse, Éducation 
Nationale...) ainsi qu'un panel de professionnel du cinéma, 
des psychologues, sociologues, magistrats, médecins, 
pédagogues ou éducateurs, ainsi que des représentants de 
l'Union Nationale des Associations Familiales, du Haut 
comité de la jeunesse et de L'association des maires de 
France. C'est Alfred Barbariche, une des « Personnalités 
désignées en raison de leur compétence » qui signe le 
compte rendu : 

« Histoire à faire dresser les cheveux sur la tête, terrifiante et 
sanglante, portée à la limite de la cruauté, atteignant 
l'insoutenable par une progression étudiée de la sauvagerie 
de scène en scène. (..) Aventure presque inracontable tant 
elle fourmille d'événements atroces, de scènes révoltantes ou 
particulièrement ignobles, où l'épouvante a sa place, et le 
draculesque, un mort-vivant nourri du sang de Sally mettant 


< Affiche danoise. 


137 


UN FILM DE 
TOBE HOOPER 


MARILYN BURNS-PAULA A.PARTAIN-EDWIN NEAL-JIM SIEDOW y GUNNAR HANSEN 
musica: TOBE HOOPER YWAYNE BELL: euron:KIM HENKELYTOBE HOOPER 


COLOR: V.O. con SuBTrruLos 


Affiche espagnole. # 


le comble à ce morceau de sauvagerie. Citons seulement la 
torture de la jeune fille ficelée, battue, dans les bras du mort- 
vivant, demi-nue, membres tailladés, assistant hurlante 
d'effroi au découpage de ses compagnons à la scie mécanique 
alors qu'elle est elle-même suspendue à un crocher de 
boucher enfoncé dans son dos, parvenant à s'enfuir cependant 
poursuivie par le monstrueux tueur armé de sa scie 
tronçonneuse, s'abattant enfin sur la route, méconnaissable, 
râlante, dégoulinante de sang, folle de terreur. Violence 
proprement démentielle à l'actif d'un invraisemblable trio de 
dégénérés, dans une atmosphère de crime et de sadisme 
propre à faire chavirer les cœurs, sensibles ou non, ceux qui 
ne sont pas amateurs inconditionnels, insatiables des films 
d'horreur poussés au paroxysme. Écoeurée par cet étalage 
conscient, complaisant, de barbarie et de sadisme, la sous- 
commission propose que le film en cause fasse, pour le 
moins, l'objet d'une interdiction aux mineurs. » 
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Le représentant de la Jeunesse et des sports écrit : « Film 
d'horreur particulièrement éprouvant, même pour des 
adultes, a fortiori des adolescents. (...) Interdiction aux 
mineurs minimum. Par ailleurs il serait bon d'alerter 
l'amateur sur la tension morbide du film. » Et, cas de 
convergence pour le moins (d)étonnant, le responsable de 
la Défense nationale écrit : « Avis conforme à celui de la 
« Jeunesse et sports » ». Babariche est un ancien du 
fraîchement dissous Ministère de l'information, qui a 
notamment travaillé sur la censure dans le monde de la 
bande-dessinée et intervient régulièrement au sein de la 
Commission. Si le choc que produit le film auprès des 
membres de la sous-commission est compréhensible, on 
s'étonne de voir dans le résumé des erreurs ( Sally et Pam 
identifiées comme un seul et même personnage) ainsi que, 
ici aussi, certains fantasmes concernant des scènes 
prétendument présentes dans le film (« un auto-stoppeur 
fou que les jeunes gens accueillent dans leur voiture et 
qu'ils expulseront après que l'énergumène les eut quelques 
peu tailladés avec un rasoir » ; « trois garçons et une fille 
(sont) trucidés par le démoniaque tueur du trio infâme et 
puis ce sera le tour de l'infirme extirpé de son fauteuil 
roulant »). Malgré la recommandation d'interdiction aux 
mineurs, celle-ci n'est pas entérinée sur la première page 
du procès-verbal de sous-commission où doit être être 
désigné l'un des quatre choix possibles : autorisé pour tout 
public ; interdit aux mineurs de 13 ans ; interdit aux 
mineurs de 18 ans ; interdit totalement (un cinquième choix 
existe pour l'exportation, ce qui ne concerne pas Massacre 
à la tronçonneuse). Le film de Tobe Hooper est donc 
renvoyé à un second visionnage lors d'une séance plénière 
organisée le 30 octobre. Le Président de la Commission de 
Contrôle note alors : 

« En dépit d'une certaine outrance dans les effets, le film 
est d'une extrême vraisemblance, il dégage un vertige de 
meurtre gratuit et voluptueux où s'exprime de surcroît à 
travers la torture puis la mise à mort des victimes une 
volonté de puissance à la fois démente et sadique. Le film 
étant bien fait et, par là, convaincant, il est d'une redoutable 
et directe puissance incitative. A l'unanimité, la 
Commission de contrôle a estimé que si la nécessité de 
maintenir la notion d'interdiction totale avait besoin d'une 
démonstration, celle-ci se trouvait entièrement accomplie 
par le présent film. C'est donc cette mesure même 
d'interdiction totale qu'elle propose. » 

On retrouve ici la même dynamique développé par certains 
opposants américains du film. D'un côté, tout le monde 
reconnaît les qualités du film, allant même jusqu'à dire ici 
qu'il est « bien fait ». D'un autre, ce sont ces qualités 
mêmes qui rendent le film inadmissible ou insupportable. 
La Commission soutient aussi le point de vue que 


Massacre à la tronçonneuse possède la capacité de 
pousser les gens aux meurtres. Suite à ce second 
visionnage, le Secrétariat d’État à la Culture envoie un 
courrier à Lusofrance, citant en entier l'avis de la 
Commission et concluant par « Me rangeant à l'avis ainsi 
exprimé, j'ai décidé d'interdire totalement l'exploitation en 
France du film précité ». 


Pour Gérard Wolf et sa petite compagnie, cette interdiction 
est bien évidemment catastrophique. Le président de 
Lusofrance va donc tenter d'obtenir un nouveau passage 
devant la commission afin de faire pencher la balance de 
son côté. Un an plus tard, la situation n'a cependant pas 
bougé malgré différents courriers de Wolf. Mais un autre 
problème vient noircir un peu plus le tableau pour le 
distributeur : il ne détient plus les droits du film. 
Lusofrance a versé 10 %, soit 3 000$ à JAD lors de la 
signature. Les 90 % restant sont censés être versés à 
l'obtention du visa de censure. Visa que, justement, Wolf 
désespère de pouvoir obtenir. Le contrat stipule de surcroît 
que « Si dans les douze mois qui suivent la signature des 
présentes, Lusofrance n'avait pu obtenir le visa de censure 
du film (...), la présente concession serait purement et 
simplement annulée et les 3 000 US. $ seraient restitués 
par le concédant au concessionnaire. » Et de fait, suite au 
non paiement des 27 000$ restant, le contrat est annulé par 
JAD un an plus tard, le 22 mai 1976, avec envoi de lettre 
recommandé le 16 juillet 1976 validant cette décision. 
Pourtant, Gérard Wolf, président de Lusofrance, ne semble 
pas tenir compte de cette rupture de contrat et continue à 
chercher différents moyens afin de resoumettre le film au 
Centre National de la Cinématographie (CNC), dont 
dépend le CCFC, pour obtenir un visa. Il en vient à écrire 
à Christine Chanet, Chargée de Mission auprès du 
Secrétariat d’État à la Culture, le 3 octobre 1976, 
concernant les problèmes qu'il rencontre : 

« Je suis PDG (de) Lusofrance qui, depuis dix huit mois 
possède les droits de distribution de deux films intitulés 
Massacre à la tronçonneuse et l'Organe’t, et pour 
lesquels depuis plus d'un an il m'est impossible d'avoir une 
réponse écrite et définitive concernant l'obtention d'un visa 
‘interdit aux mineurs ou un visa X ou bien une interdiction 
totale. Je vous signale que je suis parfaitement disposé à 
envisager des coupes dans chacun de ces films, à condition 
qu'on me le demande. Je pense, en tout cas, j'ose espérer, 
que cette situation ne se prolongera plus longtemps, car il 
faut comprendre que ma société a versé des sommes 
importantes sous forme d'à-valoir aux producteurs 
américains de ces deux films et que nous sommes dans 
l'impossibilité soit de nous faire rembourser soit d'exploiter 
enfin ces films. Massacre à la tronçonneuse est exploité 


actuellement en Italie, Belgique, Espagne et Luxembourg, 
c'est à dire dans les pays limitrophes de la France dans le 
cadre de la CEE. II serait tout de même curieux qu'il ne le 
soit pas France, alors que nombre de ces pays semble avoir 
des Censures plus dures que la notre. » 

Christine Chanet lui répond le 8 octobre 1976 : 

« J'ai l'honneur de vous faire connaître que je suis disposée 
à voir ces deux films afin qu'une décision soit rapidement 
prise et je vous prie de bien vouloir mettre copie de chacun 
des films à disposition du Centre National de la 
Cinématographie. » 

Dans la foulée, la Secrétaire d’État à la Culture, Françoise 
Giroud, intervient par courrier le 21 octobre 1976 auprès 
du Président du CNC, Pierre Soudet : 

« Mon attention a été appelée par M. Gérard WOLF sur 
ses deux films Massacre à la tronçonneuse et L'organe. 
Ces deux films ont été soumis le 30 octobre et le 20 
novembre 1975 à l'examen de votre commission qui s'est 
prononcé pour l'interdiction totale. Depuis cette date 
aucune réponse n'a été faite à la demande de visa présentée 
par M. WOLF. Je dois donc maintenant prendre une 
décision dans les meilleurs délais possibles. Toutefois, la 
décision de votre commission, ayant été prise avant l'entrée 
en application de la législation de décembre 1975 sur les 
films pornographiques et de violence, je souhaiterais 
connaître l'avis de votre commission au regard du nouvel 
éventail de mesures dont elle dispose. » 

Le 30 décembre 1975, une nouvelle législation est en effet 
passée, établissant une catégorie supplémentaire de films, 
X, pour pornographique ou incitant à la violence. Les films 
X sont interdits aux moins de 18 ans, mais à la différence 
de cette « simple » interdiction, ils sont taxés plus 
lourdement et ne peuvent bénéficier de la moindre 
subvention publique. Ce qui est aussi le cas des cinémas 
les projetant. De fait, les productions X sont ghettoïsées et 
limitées à certaines salles spécialisées. Finalement, le film 
de Hooper réussit à obtenir un troisième passage devant la 
Commission, le 2 novembre 1976. Pierre Soudet n'y assiste 
pas et c'est Jean-François Thery qui le remplace. Sont aussi 
présents : Jacqueline Pardon pour les Affaires culturelles ; 
Gérald Deville pour la Justice ; Bernard Garnier pour 
l'Intérieur ; le lieutenant-colonel Xavier Lacau pour 
l'Armée ; Marie-Madeleine de Montera pour l'Éducation 
nationale ; Odette Grzegrzulka pour la Jeunesse, sports et 
loisirs ; Maurice Morel pour la Santé publique et la sécurité 
sociale ; Patrice Angebault, Pierre Savinaud et Raymond 
Jacquenod en tant que représentants de sociologues, 
psychologues, éducateurs. ; Arlette de la Brosse, 
Madeleine de Tienda, André Mandonnet en tant que 
représentant de l'UNAF, le Haut-comité des la jeunesse et 
L'association des maires de France ; et enfin Michel 


Gallon, Claude Hirsch, Marcel Leze, Gérard Beauvais, 
Jean Oreville et Pierre André Lendger en tant que 
professionnels du cinéma. 

« La Commission, appelée à délibérer sur ce film en 
octobre 1975 avait recommandé une interdiction totale. 
Madame la Secrétaire d’État à la culture a demandé une 
nouvelle délibération, en raison de la promulgation, depuis 
lors, de la loi du 30 décembre 1975, instaurant une 
catégorie de film d'incitation à la violence. C'est dans cet 
esprit que le film a été revu. La Commission a cependant 
jugé devoir maintenir sa position antérieure. La violence 
de ce film est en effet particulièrement agressive : au delà 
même de l'utilisation de la tronçonneuse, qui rejoint 
l'aspect « grand guignol » de cette production chaque 
image apporte sa charge de violence, à la fois insensée et 
proche de la vie quotidienne. On nous montre comment 
ligoter un otage, lui poser un bâillon, l'abattre à coups de 
marteau. L'horreur n'est pas un spectacle, elle est produite 
avec des moyens quotidiens qui nous concernent. Et 
surtout, au delà de la violence, c'est dans l'univers de la 
psychose qu'on nous fait entrer. Ce film n'est pas une 
incitation à la violence, c'est une introduction à la folie. 
C'est pourquoi la Commission a pensé devoir persister à 
recommander l'interdiction totale. » 

Sur les vingt-et-une personne présentes, vingt votent pour 
une interdiction totale et seulement une vote pour une 
interdictions aux mineurs X. A posteriori, cet acharnement 
contre le film de Hooper peut être regardé comme un 
symbole de la qualité du film : il est tellement intense et 
bien conçu que certains garants des bonnes mœurs 
craignent qu'il puisse rendre fou (ou violent) ceux qui le 
regarderont. Combien de films dans l'Histoire du cinéma 
peuvent se targuer d'avoir ainsi inquiété les autorités ? 
Même des œuvres bien connues pour avoir susciter l'ire des 
censeurs internationaux comme Orange mécanique (A 
Clockwork Orange, Stanley Kubrick, 1971) ou 
ultérieurement, le bien plus choquant Cannibal Holocaust 
(Ruggero Deodato, 1980), La dernière maison sur la 
gauche (qui n'est présenté au CNC qu'en 1982) ou 
l'extrêmement violent Maniac (William Lustig, 1980) 
sortent sur les écrans français. Certes, parfois avec des 
coupes, mais il est néanmoins possible pour le public de 
voir ces productions si décriées. Dans le cas de Massacre 
à la tronçonneuse, et cela malgré même les propositions 
de Lusofrance d'avoir recours à la suppression de certaines 
scènes, rien n'y fait. Tout le monde au sein de la 
Commission pense que cette création cinématographique 
ne peut, ni ne doit, être regardée. 

Pourtant et contre toute attente, Christine Chanet ne va pas 
suivre les recommandations de la Commission et autorise 
le 14 janvier 1977 Massacre à la tronçonneuse à sortir. 
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Elle écrit alors un courrier à Lusofrance : 

« J'ai l'honneur de vous faire savoir qu'après avoir pris 
connaissance de l'avis d'interdiction proposé par la 
Commission de contrôle des films cinématographiques, je 
n'ai pas estimé utile d'interdire ce film. J'autorise en 
conséquence, la sortie de ce film, naturellement assortie 
d'une mesure d'interdiction aux mineurs et par arrêté du 26 
décembre 1976, paru au journal officiel du 7 janvier 1977, 
j'ai décidé d'inscrire ce film sur la liste des films d'incitation 
à la violence aux termes des articles 11 et 12 de la loi des 
finances n°75-1278 du 30 décembre 1975. La pièce 
administrative, valant visa d'exploitation, vous sera 
délivrée dès que vous aurez satisfait aux formalités qui 
vous seront indiquées par le centre national de la 
cinématographie. » 

Problème de taille : Lusofrance ne possède plus légalement 


les droits d'exploitation pour la France. Et c'est un nouveau 
venu dans le monde de la distribution’ diffusion qui vient 
de récupérer les droits, l'ancien attaché de presse René 
Chateau, qui gère alors notamment le Hollywood 
Boulevard situé sur les Grand boulevards à Paris. Ce 
célèbre distributeur a le nez creux lorsqu'il est question de 
distribuer des films d'exploitation. ‘Il s'est déjà fait un nom 
avec la sortie des films d'arts martiaux de Bruce Lee, mais 
aussi des blaxploitation et, quelques temps plus tard, il 
affichera à son palmarès deux autres films qui 
rencontreront des problèmes de censure, Zombie et 
Maniac. Le 12 octobre 1976, René Chateau signe un 
contrat avec une mystérieuse compagnie nommée Big Shot 
Enterprises Ltd. « à qui les droits avaient été cédés 
précédemment par la société JAD Films International Inc. 
Par un contrat en date du 9 septembre 1976 . » 237 C'est ici 
la première fois qu'il est fait mention de cette compagnie 
dont la seule fonction semble avoir été de gérer les droits 
de vente pour la France. JAD n'a jamais réussi (ou voulu) 
fournir des comptes précis et détaillés concernant les 
ventes internationales de Massacre à la tronçonneuse. Il 
est certain que la compagnie new-yorkaise n'a pas fait 
remonter aux Texans tout l'argent qu'ils auraient dû 
récupérer. Il serait donc tentant de voir en ce Big Shot 
Enterprises Ltd. une sous-compagnie fantoche créée à 
l'occasion par JAD pour détourner de l'argent des ventes 
internationales. Selon le contrat que René Chateau signe 
avec Big Shot Enterprises Ltd., la compagnie garantit être 
en pleine possession de la totalité des droits du film. Un 
nouvel élément perturbateur dans l'histoire déjà 
cauchemardesque de la gestion des droits. Pour ce qui est 
de l'exploitation française, René Chateau s’inquiète en tout 
cas de la présence toujours active de Lusofrance alors qu'il 
est censé être alors le seul et unique détenteur des droits en 
France. Il écrit ainsi au CNC : 

« Nous avons donc été très surpris d'apprendre que la 
société LUSO FRANCE a enregistré au registre public, le 
17 novembre 1976, un contrat pour le même film daté de 
Mai 1975, qui la rendait propriétaire des droits. Nous avons 
contacté les sociétés BIG SHOT et JAD FILMS aux USA 
dans l'intention de prouver que nous sommes aujourd'hui 
les propriétaires des droits du film pour la France. » 

Dans la foulée, JAD écrit au CNC le 19 janvier 1977 pour 
attester du bon droit de René Chateau et confirmer que 
Lusofrance ne possède plus les droits du film. L'affaire, 
relativement simple au vu du contrat signé par JAD et 
Lusofrance, semble se régler rapidement et René Chateau 
devient officiellement le seul détenteur des droits 
d'exploitation France de Massacre à la tronçonneuse. La 
récente décision de la Chargée de Mission auprès du 
Secrétariat d’État à la Culture d'accorder un visa au film 


devrait donc lui permettre de sortir le film de Hooper. Sauf 
que sa classification X pour incitation à la violence, ne lui 
permet pas de le distribuer dans sa propre salle. Et pour ne 
rien arranger, les films étrangers classés dans la catégorie 
X incitation à la violence doivent verser une taxe spéciale 
forfaitaire de 300 000F (soit quelque 50 000€) dès la 
première projection ! Résultat : le film est, de fait, bloqué 
dans son parcours. Massacre à la tronçonneuse va donc 
séjourner dans les limbes de la distribution jusqu'à la fin 
de la décennie. A partir de 1979, il semblerait que René 
Chateau réussisse à faire jouer différentes relations 
politiques afin de pousser à un réexamen du film. C'est 
ainsi que le 25 janvier 1979 le député, et ancien ministre, 
Vincent Ansquer écrit un courrier au Ministre de la Culture 
(«et cher ami » comme il le précise) Jean-Philippe Lecat : 
« Je me permets d'attirer votre attention sur le classement 
du film Massacre à la tronçonneuse qui a obtenu le ler 
Prix (sic) au Festival d'Avoriaz en 1976. En effet, cette 
production a été classée X bien que ne présentant pas de 
caractère pornographique ni violent. D'autre part le 
réalisateur (sic) a entrepris auprès de vos précédesseurs 
(sic) un certain nombre de démarches afin que la décision 
soit réexaminée en s'appuyant sur le fait que des 
classements ont été modifiés dans un passé récent. C'est 
ainsi que le film Emmanuelle 2 classé X par arrêté du 14 
janvier 1976 a été reclassé début 1978, de même que le 
film Exhibition. Ces deux films sont diffusés dans le 
circuit commercial normal. Il me serait agréable que vous 
regardiez cette affaire avec une attention particulière. » 
On imagine bien que les informations particulières 
concernant la reclassification des deux films sus-cités ne 
proviennent pas d'une cinéphilie pointue, mais plutôt de 
détails que René Chateau aurait fournis afin de soutenir 
cette demande de réexamen. Le courrier d'Ansquer oblige 
le Chef du bureau du cabinet du Ministère de la Culture et 
de la Communication de faire parvenir le 13 février 1979 
un courrier au Président du CNC lui demandant « de bien 
vouloir établir dans les meilleurs délais un projet de 
réponse à M. V. Ansquer. » En interne, Gérard Valter 
demande à avoir accès au dossier relatif au film et souhaite 
savoir s'il est envisagé de procéder à un réexamen. La 
réponse de son supérieur Claude Ravier est sans détour : 
« Je vous précise qu'il n'a pas été envisagé jusqu'à présent 
de procéder à un réexamen du classement de ce film dans 
la catégorie des films pornographiques ou violents. Aucune 
élément d'information concernant l'éventualité d'un tel 
examen n'est parvenu à ce jour au secrétariat de la 
commission de contrôle et j'ajoute que d'un. point de vue 
général le Président de cette commission, pour ce qui le 
concerne, s'est toujours opposé très fermement à ce que le 
classement d'un film dans la catégorie considérée, une fois 
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acquis, puisse être remis en cause. » En bref, on ne discute 
pas les décisions de la Commission. 


Une solution de secours s'offre alors à René Chateau. 
Depuis peu, un nouveau moyen de diffusion commence à 
bouleverser le monde du cinéma : les cassettes vidéos, dont 
deux formats sont alors en compétition, le VHS (Video 
Home System) développés par JVC et le Betamax 
développé par Sony. Si les deux systèmes sont alors en 
pleine explosion aux États-Unis et au Japon, le phénomène 
en est alors à ses balbutiements en France. Mais il posséde 
un avantage énorme par rapport aux copies 35mm : il ne 
nécessite aucunement de passage devant le CNC. René 
Chateau va devenir l'un des fers de lance du 
développement de la vidéo à domicile en sortant Massacre 
à la tronçonneuse comme tout premier titre de ce qui ne 
va pas tarder à devenir une collection mythique. Le combat 
entre les deux géants japonais n'ayant pas encore abouti à 
la suprématie de la VHS, Chateau décide de sortir le film 
sous les deux formats et en VOST. Et, bien évidemment, 
dans une version complète. 


Un an plus tard, c'est au tour de l'ancien Président de 
l'Assemblée Nationale et alors sénateur du Doubs, Edgar 
Faure, de solliciter un réexamen du film. Cette fois, 
probablement du fait du statut particulier de Faure, cette 
demande fait mouche. Bertrand Eveno (qui deviendra en 
2000 président de l'Agence France Presse), le Directeur de 
cabinet du Ministère de la Culture et de la Communication, 
écrit le 6 févier 1980 par délégation du Ministre à Pierre 
Soudet afin de réclamer un réexamen de Massacre à la 
tronçonneuse : 

« Ce réexamen m'apparaît justifié par les considérations 
suivantes : 

. d'une part, le classement de cette production dans la 
catégorie des films d'incitation à la violence remonte à plus 
de trois ans ; 

. d'autre part, des modifications ont été apportées à la 
version du film ayant motivé cette dernière décision. ». On 
remarquera avec intérêt que la dernière ligne de ce courrier 
a été rayé : « Je vous serais reconnaissant s'il vous était 
possible de faire en sorte que le nouvel examen du film en 
cause ait lieu prochainement. » 

Sous-entendant que ce courrier n'est nullement une requête 
mais bel et bien une demande formelle. 


Le CNC avait initialement voté pour l'interdiction pure et 
simple de diffusion de Massacre à la tronçonneuse. 
Finalement, le ministère n'avait pas suivi ses 
recommandations et avait demandé un classement X. 
Désormais, et cela ressort en partie de certains échanges 


Liste des coupes fournie par René Chateau au CNC. # 


provenant du CNC, la classification de Massacre à la 
tronçonneuse ne va plus relever seulement d'une question 
de « bon sens », mais va prendre les allures d'une guerre 
de pouvoir entre le CNC et diverses personnalités/ 
institutions politiques. Toujours le 6 février 1980, le 
Président du CNC, Jean-Philippe Lecat, répond à Edgar 
Faure. Il en profite pour rappeler en guise de préambule 
l'affront que le CNC a déjà subi : « Vous avez bien voulu 
appeler mon attention sur le cas du film (...) Massacre à 
la tronçonneuse qui, après avoir fait l'objet d'une 
proposition d'interdiction totale de la part de la commission 
de contrôle, a été classé dans la catégorie des films 
d'incitations à la violence par arrêté en date du 29 décembre 
1976. » Lecat poursuit : « Tout à fait exceptionnellement, 
compte tenu du délai écoulé entre cette décision ainsi que 
des modifications qui auraient été apportées au contenu du 
film considéré, je demande au Président de la commission 
de contrôle de faire procéder au réexamen de cette 
production. Je ne manquerai pas de vous faire savoir si ce 
réexamen suscite une proposition de nature à infléchir la 
décision de classement jusqu'à présent en vigueur. » Cette 
dernière phrase laisse planer un avant goût du caractère 
inflexible de la Commission. En vue de ce réexamen, René 
Chateau procède à un certain nombre de coupes : 

- suppression du gros plan de l'automutilation de l’auto- 
stoppeur 

- Suppression du grand plan de l'avant bras de Franklin 
après l'attaque de l'auto-stoppeur 

- raccourcissement de l'assassinat de Kirk 

- raccourcissement du meurtre de Pam, en particulier son 
empalement 

- raccourcissement du découpage de Kirk 

- raccourcissement de l'attaque contre Franklin et Sally 
-raccourcissement des plans de Grandpa suçant le doigt de Sally 
- raccourcissement des gros plans sur les yeux de Sally 

- raccourcissement du visage ensanglanté de Sally après 
son saut par la fenêtre 

- raccourcissement de la course poursuite et des attaques 
de l'auto-stoppeur en train de taillader le dos de Sally 

- raccourcissement dans la course finale avec Leatherface 
autour du camion 

Au total, ce sont une minute et treize secondes qui sont 
amputées de cette version qui est proposée lors d'une 
séance plénière organisée le 14 février 1980. Sont présents 
le Président Pierre Soudet ; Jacqueline Pardon pour les 
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Paris le 13 février 1980 


- Liste des Allégements - 


du film: " TEXAS CHAINSAW MASSACRE " 


- Dans la camionnette, allégement du gros plan de 
l'automutilation de l'auto stoppeur débile avec 
le couteau de Franklin 


- Allégement du gros plan de l'avant bras de Franklin 
tailladé par l'auto stoppeur débile avec un rasoir 


- Allégement de l'assassinat de Kirk par le fou au 
masque de cuir 


- Et de l'assassinat de Pamela, notament quand elle 
hurle accrochée au croc de boucher 


- Allégement du découpage de la premiére victime 
à la tronçonneuse par le fou au masque 


_- Allégement lorsque le fou au masque attaque à la 
tronçonneuse Franklin l'infirme, et que sa soeur 
Sally s'enfuit 


- Allégement des plans du pére centenaire suçant 
le doigt de Sally, et essayant de l'assomer avec 
un marteau 


—- Et de gros plans sur les yeux de Sally 


- Allégement du visage ensanglanté de Sally après 
avoir sauté par la fenêtre 


- Allégement de la poursuite du débile en train 
de taillader le dos de Sally avec un rasoir 


- Allégement dans la derniére poursuite du fou 
au masque autour du camion rouge 


CHATEAU présente 
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VERSION INTÉGRALE 


Affaires culturelles ; Jean Vidal pour le Ministère de 
l'Intérieur ; le Colonel Jacques Bouley pour l'armée : 
Armond Blancheri pour l'Education nationale ; Philippe 
Atcer pour la Jeunesse, sports et loisirs ; Jean Faggianelli 
pour la Santé publique et la sécurité sociale ; plusieurs 
sociologues, psychologues, éducateurs (Jean Penard, Pierre 
Frantz, Jean-Marc Alby, M. Jacquenot) ; des représentants 
de l'Union Nationale des Associations Familiales, du Haut- 
comité de la jeunesse et de l'Association des maires de 
France (Didier Gaisset, Monique Gregore, M. Caret) ; et 
enfin plusieurs professionnels du cinéma (Louis Duchesne, 
Marcel Ichac, Robert Tenoudji, Pierre Arzoumanoff, André 
Valio-Cavaglione et Claude Heymann). La commission 
émet le compte rendu suivant : 

« La Commission n'a pu que confirmer l'avis qu'elle avait 
exprimé (...). Cet avis répété est un avis d'interdiction 
totale dont les raisons, exposées dans les motivations 
différentes aux deux examens successifs (...) n'ont pas 
semblé à la commission de contrôle devoir être modifiée 
par les soi-disant coupures, fragmentées et non 
significatives, de surcroît d'une durée totale inférieure à 1 
minute 30 secondes, qui ne modifient en rien l'impact du 
film. Cet avis est celui que la Commission de contrôle a 
estimé devoir exprimer de nouveau dans le cadre de sa 
compétences consultative, après avoir néanmoins été invité 
à étendre son choix à celui de la formule d'interdiction 


< La course poursuite 
finale, et en particulier 
les coups de couteau de 
l'auto-stoppeur dans le 
dos de Sally, fait partie 
des scènes qui subissent 
des coupes lors de la 
sortie initiale du film. 


afférente aux films d'incitation à la violence, solution 
maxima d'interdiction que le Ministre de la culture et de la 
communication est susceptible de prendre en raison de la 
décision du 14 janvier 1977. Elle laisse donc la place au 
maintien de la décision de classement à titre de film 
d'incitation à la violence, mais exprime qu'une telle 
solution représente, à son sens, le minimum 
envisageable. » 

Sur vingt votants, dix-sept se prononcent de nouveau pour 
une interdiction totale et trois pour un classement X. Il est 
intéressant de noter que, pour la Commission, il semble 
exister un minima en matière de coupes de scènes — soit 
quatre-vingt-dix secondes. Ensuite, les remarques 
formulées sont à rapprocher de celles émises par la BBFC, 
qui attestent que le problème ne vient pas de scènes éparses 
mais du film dans sa globalité. Bertrand Eveno écrit dans 
la foulée à René Chateau, lui rapportant les remarques de 
la commission, tout en décidant de ne pas revenir sur cette 
décision. Lecat écrit aussi directement à Edgar Faure : 
«(La Commission de contrôle) a confirmé à une très forte 
majorité ses précédents avis (...) En règle générale, les 
décisions prises sur l'avis de la commission de contrôle ne 
s'écartent pas de cet avis et vous comprendrez certainement 
que, dans le cas d'espèce, je ne dispose a fortiori d'aucun 
motif susceptible de justifier une atténuation de la mesure 
atteignant ce film. Il convient d'ailleurs de ne pas 


© Marilyn Burns à la fin du tournage. Bien qu'épuisée, l'actrice semble encore déterminée à aller jusqu'au bout. Photos de plateau. 


méconnaître qu'à l'origine la commission avait proposé 
d'interdire totalement la représentation du film et qu'en 
définitive le classement de celui-ci dans la catégorie des 
films d'incitation à la violence rend possible sa sortie, en 
dépit des conditions restrictives que la loi applique à 
l'exploitation des œuvres des cette catégorie. » 
Néanmoins, ce nouvel réexamen du film pose un nouveau 
problème : la majorité des participants ont en effet voté 
pour l'interdiction totale du film alors que celui-ci bénéficie 
déjà d'un visa (n°46788) ! Une lettre manuscrite émanant 
du CNC (mais dont la signature n'a pu être identifiée) est 
ainsi envoyé le 2 février à Véronique Cayla, conseillère 
technique chargée du cinéma de Jean-Philippe Lecat : 

« Affaire « Massacre à la tronçonneuse ». 
Conformément à vos instructions, j'ai préparé deux 
notifications aux Éditions René Chateau portant 
respectivement décision : 

1) du maintien du classement du film dans la catégorie X 
violence ; 

2) d'interdiction totale de représentations avec suppression 
corrélative de l'inscription sur la liste des films X violence, 
résultant de l'arrêté du 29 déc. 1976. 


Cette dernière votation m'apparaît délicate à appliquer car 
elle s'avère en contradiction avec les termes mêmes de 
l'avis de M. Soudet figurant dans le projet de lettre qui vous 
est soumis. (...) Une décision d'interdiction totale 
impliquerait en outre que l'on prenne un nouvel arrêté pour 
annuler l'inscription dans la catégorie X violence, résultant 
de l'arrêté précité toujours en vigueur. Cette situation est 
inédite et je pense, à titre personnel, qu'elle mérite une 
consultation de M. Soudet ou de M. Théry avant signature 
éventuelle de la 2ème lettre proposée dans ce pli... » 

Selon toute vraisemblance, René Chateau reçoit au final 
un courrier portant sur la première décision. Le distributeur 
décide alors, une nouvelle fois, de solliciter un passage 
devant la commission afin d'obtenir, il l'espère, une 
«simple » interdiction pour mineurs. Son courrier, daté du 
10 août 1981, est annoté à réception par Jean-François 
Théry, qui est alors devenu Président de la Commission : 
« Ne rien faire pour l'instant. M'en reparler. » Il écrit sur 
une note séparée : « Le film n'a pas de visa car il n'a pas 
payé la taxe de 300 000Fr! Vous pouvez donc encore, sans 
formalités, le laisser sortir avec l'interdiction que vous 
voudrez... Pas la peine de le revoir car la commission ne 


Marilyn Burns donne tout durant la scène du diner. 


se déjugera pas, surtout après le coup de la « cassette 
d'or » !!! ». Une possible référence à la sortie en vidéo du 
film, qui est alors vendu 500 francs — somme très 
importante pour l'époque. 


Le 3 novembre 1981, Massacre à la tronçonneuse passe 
donc pour la cinquième fois devant la Commission, cette 
fois-ci pour « levée éventuelle de l'interdiction aux mineurs 
X — incitation à la violence ». Le compte-rendu rapporte 
un certain nombre d’éléments déjà évoqués lors des 
précédentes sessions : 

« Pour la cinquième fois, la Commission est donc appelée 
à revoir Massacre à la tronçonneuse... Avec les années, 
ce film n'a rien perdu de son impact. Il comporte de 
longues scènes de terreur pure, dont l'intensité et la dureté 
atteignent l'insoutenable. Chaque séquence apporte sa 
charge de violence à la fois insensée, et produite par des 
moyens simples et quotidiens qui renforcent sa crédibilité. 
Comme elle l'avait noté lors d'une précédente vision, la 
commission a estimé que la solution du « X violence » 
adoptée en son temps par Madame Giroud, n'était pas 
pertinente : plus qu'une invitation à la violence, ce film est, 
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à la vérité, une introduction à la folie. La Commission n'a, 
finalement, pas pensé non plus pouvoir maintenir une 
proposition d'interdiction totale : certains allégements 
opérés dans le film, portant sur des images particulièrement 
odieuses, et, il faut le dire, certains autres films sortis 
depuis lors, rendent aujourd'hui cette solution inadéquate. 
Elle propose donc en définitive une interdiction aux 
mineurs. » 

La Commission semble se trouver dans un cul de sac : d'un 
côté, elle rappelle s'être opposée au X préférant 
l'interdiction totale. Sur dix-neuf votants (dont aucun n'est 
ici crédité), sept soutiennent ainsi toujours l'interdiction 
totale. D'un autre, elle reconnaît qu'elle ne peut plus 
désormais soutenir une telle position. Et de fait, les douze 
votes restant misent sur l'interdiction aux mineurs. Le 28 
novembre paraît ainsi dans le Journal Officiel, l'abrogation 
du classement de Massacre à la tronçonneuse pour 
incitation à la violence. Le 14 décembre, c'est Jack Lang, 
Ministre de la Culture bien connu, qui écrit donc à René 
Chateau pour lui confirmer l'abrogation et l'interdiction aux 
mineurs pour le film de Hooper. L'affaire fait bruit et même 
la presse anglaise s'en fait l'écho. 


Enfin, le film sort le 5 mai 1982. Entre temps, René Chateau 
aura aussi sorti bien plus largement une nouvelle édition de 
sa VHS, cette fois-ci doublée en Français. C'est en VF que 
le film connaîtra sa plus large diffusion (d'abord en VHS puis 
au cinéma). Hélas, la réédition ultérieur en DVD procédera, 
pour des questions de droits, à la création d'un nouveau 
doublage, qui frustrera nombre d'amateurs de la première 
heure. Les doubleurs originaux du film sont : S. Real pour 
Sally, Patrick Poivey pour Jerry, Jacques Ferrière pour 
Franklin, Philippe Bellay (qui fera plus tard la voix française 
de Arthur Weasley dans Harry Potter) pour Kirk, J.F oruey 
pour Pam et Vincent Violette pour Leatherface. Entre temps, 
les droits de distribution ont de nouveau changé de mains 
du côté américain. Ce n'est en effet plus avec Big Shot 
Enterprises Ltd que René Chateau signe les droits de 
distribution français, mais une nouvelle compagnie nommée 
Societé Filmex Français, située à New York et représentée 
par Larry Joachim. Quelle est cette compagnie ? Selon toute 
vraisemblance, une nouvelle émanation de JAD, comme le 
prouve les 3250$ déjà versés le 3 mai 1977, à une époque 
où il n'était aucunement question de Filmex Français. 
Comme le nom même de cette compagnie peut le laisser 
supputer, tout porte à penser que Filmex Français ne fût créé 
que pour gérer les droits de distribution sur le territoire 
français. tout en évitant possiblement de déclarer les 
rentrées d'argent obtenues par la sorte aux ayants-droits 
texans. Le contrat de licence débute au 31 octobre 1981 et 
prend fin le 31 décembre 1986 et recouvre en dehors de la 
France, différentes anciennes colonies et protectorats 
(Mauritanie, Sénégal, Mali, Guinée, Côte d'Ivoire, Haute 
Volta, Togo, Niger, Dahoney, Tchad, Cameroun, Centre 
Afrique, Congo, Madagascar, Gabon, St. Martin, St Pierre 
et Miquelon, Réunion, Iles Comores, Cote des Somalis, 
Algérie, Tunisie). Y sont aussi inclus les droits de diffusion 
sur les télévisions francophones d'Europe pour une durée de 
trois ans à dater de la première française. La somme totale 
s’élève à 32 500$. Somme à laquelle René Chateau doit 
ajouter un minimum de 35 % des recettes brutes salle 
pendant les trois premières semaines d'exploitation dans sa 
salle l'Hollywood Boulevard. « Toute durée ‘de passage 
supplémentaire au-delà des trois premières semaines sera 
réglée à un minimum de 25 % des recettes brutes salle. » 


La sortie au cinéma de Massacre à la tronçonneuse est 
accueillie avec joie par les amateurs de cinéma d'horreur. 
Mais, tout comme aux États-Unis, elle produit aussi son lot 
de mécontentement. Une citoyenne concernée écrit ainsi à 
Jack Lang : 

« Permettez à une voix de la minorité habituellement 
silencieuse de s'élever pour vous demander pour quelles 
raisons a été autorisée la sortie du film Meurtres (sic) à la 
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tronçonneuse. Je suis en effet étonnée de voir quelle publicité 
(aussi bien en affichage métro qu'en publicité à la radio) est 
donnée à ce film étant donné son caractère ultra-violent et 
ultra-sanguinaire d'après ce que j'ai entendu. Je sais qu'il est 
interdit aux moins de 18 ans et que personne n'est obligé 
d'aller voir un tel spectacle mais je m'inquiéte quand même 
(et je ne suis sans doute pas la seule) de l'effet qu'un tel film 
pourra avoir sur des personnes exaltées ou déséquilibrées. 
Vous qui prônez - et à juste titre — la CULTURE, croyez- 
vous vraiment que cela est une bonne chose d'autoriser de 
tels spectacles. Je sais qu'il y a beaucoup d'intérêts 
commerciaux en jeu dans la sortie d'un film mais encore une 
fois, je regrette vraiment l'autorisation d'un tel film — que je 
n'irai bien sûr pas voir ! » 

Un autre citoyen inquiet interpelle lui aussi le Ministre de la 
Culture : 

«Aujourd'hui (…) le film Massacre à la tronçonneuse sort 
sur les écrans parisiens. La radio Europe 1 en fait la publicité 
chaque soir depuis le début de la semaine (parfois deux 
annonces à 5 minutes d'intervalle). Elle présente ce film avec 
une bande sonore (qu'il n'est pas besoin de décrire, je vous 
laisse imaginer) et vante son interdiction de paraître depuis 
5 ans ainsi que sa vision strictement interdite aux moins de 
18 ans. En conclusion de cette annonce publicitaire... film 
dans sa version intégrale, à ne vraiment pas manquer. Cela 
se passe de tout commentaire. Et bien non, justement. 

1) Pourquoi ce film, après 5 ans d'interdiction, a-t-il eu 
l'autorisation de paraître, votre autorisation ? 

2) Pourquoi fait-on de la publicité pour un tel film ! Cela 
n'incite-t-il pas les adolescents (qui écoutent beaucoup 
Europe 1) à aller voir ce spectacle ? Ne vit-on pas déjà dans 
un monde de violence, faut-il en plus leur en montrer ? 
Croyez-vous, par ce biais, réduire leurs instincts violents ? 
Non, non, Monsieur le Ministre, je ne suis pas vieux, pas 
même vieux jeu. J'ai 26 ans, je vois vivre beaucoup de jeunes 
et je vous assure qu'ils n'ont pas besoin de voir de tels films 
pour savoir ce qu'est la violence. A travers une très riche 
actualité, ils peuvent la voir, ou la découvrir tous les jours. 
Monsieur le Ministre, vous tiendrez ou ne tiendrez pas 
compte de cette lettre. Le principal pour moi est fait : 

- vous informer, car vous ne l'êtes peut-être pas, de la sortie 
de ce « spectacle » 

- vous dire ma colère devant de telles réalisations : est-on 
normalement constitué quand on est capable de produire et 
de réaliser un tel film ? 

Dans l'attente d'une action de votre part, je vous prie (...) » 


Ici comme ailleurs, Massacre à la tronçonneuse conduit 
les spectateurs à imaginer des scènes qui n'existent pas et 
pousse ceux qui n'ont pas vu le film à imaginer les pires 
turpitudes. 


Un film dont on fait 
les légendes 


Dès ses débuts sur les grands écrans, Massacre à la 
tronçonneuse va susciter toutes sortes de fantasmes. II faut 
reconnaître que tout est aussi fait pour aller dans ce sens : 
le pressbook américain mentionne ainsi que le masque porté 
par Leatherface a été véritablement conçu à partir de chair 
humaine ! Une information passablement énorme, qui sera 
reprise naïvement lors d'une des toutes premières 
évocations du film dans le journal texan The Cameron 
Herald ? - ]a presse ne tombera plus dans le panneau par 
la suite. La chronique que lui accorde Roger Ebert du 
Chicago Sun-Times en janvier 1975 est symptomatique : 
« Massacre à la tronçonneuse est aussi violent, horrible 
et empli de sang que son titre le promet — un vrai film Grand 
Guignol. »2*? Alors que l'on se trouve justement là dans 
l’anti-thèse même d'un film se noyant dans le gore. Même 
son de cloche avec Gerard Frotz-Coutaz qui chronique le 
film pour Cinéma 75 suite à sa projection à Cannes : « flots 
de sang, humains animalisés consommant la viande de rats, 
de chiens, de chats »2#. Là aussi, il est étonnant de voir à 
quel point le choc produit par la découverte du film 
provoque de telles évocations de scènes inexistantes. 


Edward Neal et Marilyn Burns donnent une nouvelle dimension # 
aux portraits du bourreau et de la victime. 
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Suite à ses problèmes de distribution en France jusqu'à sa 
sortie officielle en 1982, son interdiction partielle de 
projection en Angleterre, ses multiples problèmes en 
Allemagne et tant d'autres qu'il est impossible d'en faire le 
tour, Massacre à la tronçonneuse est rapidement devenu 
le sujet de nombres de mythes, ici comme ailleurs. Tout au 
long des années 70, et encore plus fortement à partir de la 
décennie suivante, le film de Tobe Hooper infecte 
l'imagerie populaire. Car s'il est connu, peu nombreux sont 
ceux qui, au final, l'ont bel et bien vu. Le titre à lui seul 
suscite bien naturellement les pires fantasmagories. En 
1974, dans un étrange papier mélangeant réalité (le 
massacre de My Lai) et fiction, Wayne Johnson du 
Michigan Daily fait des gorges chaudes sur le film qu'il 
avoue ne pas avoir vu : « Et maintenant, les freaks de la 
violence poussent des oooh ! et des aaah ! devant leur 
dernière production hard core, Massacre à la 
tronçonneuse. Comme le film n'est pas encore arrivé à 
Ann Harbor, essayons d'imaginer les pires scènes du film. 
1) Un tueur s'infiltre dans une chambre tapissée de papier 
peint Mickey Mouse avec un minuscule lit de bébé dans 


un coin. Le tueur sourit lorsqu'il aperçoit le bébé, qui n'a 
même pas un mois. Il place la lame immobile de sa 
tronçonneuse contre le visage endormi de l'enfant. Puis fait 
démarrer l'engin, détruisant instantanément le visage du 
bébé. 2) Alors que les membres de ses parents gisent tout 
autour d'elle, une adolescente prépubère est obligée 
d'opérer une fellation sur le tueur. Il coupe calmement sa 
tête un instant avant de jouir. 3) Une belle femme et ses 
enfants sont attachés à des chaises. Ils hurlent et vomissent 
alors qu'ils assistent à la découpe centimètre par centimètre 
des jambes du père. Et puis vient leur tour. »#! On pourrait 
bien se demander à la lecture de cet extrait qui a l'esprit le 
plus tordu : Hooper, qui ne livre aucune scène de la sorte, 
ou Johnson ?2# Ce papier est en tout cas exemplaire de la 
façon dont la simple évocation du titre capture 
l'imagination. Et c'est exactement son but recherché. Avec 
un tel titre, on ne peut qu'imaginer le pire ; des milliers de 
bidons de faux sang déversés les uns après les autres devant 
la caméra, dans un carnage ininterrompu de chair et d'os. 
Deux ans après la sortie, le phénomène du fantasme gore 
est parfaitement établi comme en témoigne une chronique 
de Jacques Béancour pour Stars System : « Il faudrait 
encore parler de l'utilisation époustouflante de la bande- 
son, du « réalisme » déroutant de l'image, de l'art 
consommé (...) du suspens (laissez votre adresse M. 
Hitchcock, on vous écrira!), de cette impression laissée 
d'une incroyable boucherie (beaucoup de critiques bien 
pensants n'hésitant pas à parler de flots d'hémoglobine) 
alors qu'à l'écran — nous l'avons vérifié par plusieurs visions 


< Kim Henkel et Tobe Hooper 
durant le tournage. Un duo 
qui ne cesse de réévaluer le 
matériel qu'il a conçu afin de 
chercher à accoucher du film 
le plus terrifiant possible. 


— presque tout se passe dans notre imagination, les scènes 
de tuerie étant d'une discrétion (hors-cadre ou cachées) à 
contre-courant de la surenchère actuelle. Sacré résultat que 
d'arriver à persuader, par le seul climat de tension 
permanente, d'avoir vu des choses qui n'ont jamais été 
filmées. »2# 

Ce fantasme de la débauche sanglante ultime poursuivra le 
film jusqu'à ce que Hollywood se lance dans son entreprise 
de réappropriation et d'assimilation. A la sortie du second 
chapitre, on peut encore lire «Ceux qui ont vu le premier 
Massacre, qui a posé les nouvelles bases du cinéma gore 
horrifique ». Une entrée en matière intéressante, qui nous 
fait comprendre que l'auteur n'a pas vu le film et en a de 
surcroît une image totalement faussée. Ailleurs, à la veille 
d'Halloween 1987, Richard Leskosky, Professeur assistant 
des études cinématographiques et directeur de l'Unit for 
Cinema Studies de l'Université de l'Illinois avance : « Des 
films comme Psychose ne sont rien comparé aux éclats de 
sang et de membres coupés de Massacre à la 
tronçonneuse »2“. Encore un universitaire qui connaît 
bien son sujet. 

Bob Burns avance être le responsable de l’absence de sang 
à l'écran. Selon lui, Hooper aurait notamment voulu pour 
la scène d’empalement sur le crochet de boucher que le fer 
transperce le torse de Teri McMinn et que le sang gicle. 
« Je lui ai dit : « Si tu fais ça, les gens vont se demander 
comment tu as fait cet effet. » J’ai réussi à le convaincre 
que ce serait bien plus puissant si on ne voyait pas de 
sang. » 45 Selon Hooper, par contre, cette décision d'éviter 


le gore proviendrait plutôt de préoccupations prosaïques 
liées au classement du film par la MPAA. Le réalisateur 
explique au contraire qu'il n'avait aucune intention de faire 
une scène d'empalement visuellement trop explicite : 
« J'étais conscient des problèmes liés à l'empalement de la 
fille au crochet de boucher, j'ai donc développé un lien avec 
la MPAA avant de commencer à tourner. A la base, 
Massacre à la tronçonneuse devait être un film PG. Donc, 
j'explique au gars de la MPAA qu'on allait empaler cette 
fille à un crochet de boucher, mais comment le faire tout 
en obtenant cette classification ? Il répond « Impossible ». 
Quoi, même si je ne montre par la pointe percer le corps, 
si c'est suggéré plutôt que montré ? « Hors de question » 
fût sa réponse. (...) Mais en dehors de tout ça, je ne 
ressentais pas le besoin d'avoir une quantité extrême de 
sang à l'écran, parce que je ne voulais pas faire écho à 2000 
Maniacs ou tous ces autres films saignants qui ont l'air 
d'avoir été tourné en Kodachrome. C'est pour ça que dans 
cette scène, tout ce que vous voyez c'est du sang séché 
derrière elle, laissé d'une précédente rencontre avec le 
crochet. »24 On pourrait aussi être tenté d’avancer que le 
peu de moyen et la difficulté d'obtenir des SFX de qualité 
ont peut-être aussi aidé dans cette décision de ne pas miser 
sur des effets gore. Quoi qu’il en soit, les rares passages où 
le sang gicle n'ont pas sollicité des débauches d’effets 
spéciaux et/ ou de maquillage complexes. Lorsque Franklin 
se fait tronçonner, il a à sa droite Tobe Hooper, à sa gauche 
Dorothy Pearl et quelque part sur le côté Wayne Bell. Les 
trois ont dans la bouche une mixture préparée par Robert 
Burns à base de sirop Karo et de colorants qu’ils se mettent 
à cracher en avant à chaque coup de tronçonneuse de 
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< Tournage de la scène de l’empalement. 
Tobe Hooper est à l’arrière, s’assurant de l’insertion de 
l’anneau placé dans le dos de Teri McMinn dans le crochet. 
Cette scène, plus que tout autre, causera au film la 
réputation d’être ultra saignant — alors qu'au contraire, 
il n'y a ici pas la moindre goutte de sang. 


Leatherface ! Difficile de faire plus DIY. Mais le résultat 
le prouve, il n'y a pas besoin d'importantes dépenses 
financières pour obtenir des effets efficaces. * 

Le sang et la violence vont grandissant depuis le début des 
années 60 et, notamment, la sortie de Psychose — bien qu’il 
soit utile de rappeler que ce n’est pas chez les majors que 
les films vont le plus loin, bien au contraire. Bonnie et 
Clyde ( Bonnie and Clyde, Arthur Penn, 1967) s’attire 
nombre de critiques venimeuses, notamment au sein du 
New York Times qui va jusqu’à publier pas moins de deux 
mauvaises critiques en une semaine pour descendre le film 
à cause de sa violence. Le Time fait sa première de 
couverture sur ce film, titrant, « sex, violence, art ». Ce qui 
est particulièrement intéressant dans Massacre à la 
tronçonneuse c’est que le film ne constitue pas une étape 
supplémentaire dans la libération de la représentation du 
sang à l'écran. Violent, le film l’est assurément. Mais 
saignant ? Bien concrètement, le film va beaucoup moins 
loin que nombre de productions récentes qui ont créé le 
scandale. Il y a moins de sang à l’écran que dans La Horde 
sauvage ( The Wild Bunch, Sam Peckinpah, 1969), 
Bonnie et Clyde ou même cette grosse production 
hollywoodienne qui va bientôt créer l’événement, Les 
Dents de la mer (Jaws, Steven Spielberg, 1975). De 
surcroît, il y a moins de morts que dans nombre de 
westerns ou films d'espionnages produits durant les 
décennies précédentes. Alors que la majorité des 
productions horrifiques de la même époque tente de 
franchir une barrière supplémentaire en matière de gore, 
Massacre à la tronçonneuse apparaît comme bien timide 
dans le domaine. L'un des aspects les plus brillants du film 
est de faire croire, aussi bien à ceux qui l'ont vu qu'à ceux 
qui ne l'ont pas encore découvert, qu'il se passe à l'écran 
bien plus que ce qui est mis en scène. Hooper a 
parfaitement saisi le facteur clef de la peur : la dimension 
psychologique. En nous annonçant de but en blanc que l'on 
s'apprête à voir un « massacre à la tronçonneuse », notre 
esprit interprète et donne une signification à ce terme bien 
plus forte que n'importe quelle scène de carnage filmée. 
L'évocation est plus puissante que la visualisation et 
Hooper signe là l'un des plus grand tours de force de 
l'Histoire du cinéma. 


+ Les Dents de la mer, pourtant 
bien plus saignant que Massacre 
à la tronçonneuse, ne subira pas 
les foudres de la critique pour ces 
litres de sang. 


& Question souffrance, le final de 
Bonnie et Clyde, et notamment 
la mise à mort de Bonnie (Faye 
Dunaway) choque beaucoup de 
critiques et de spectateurs lors 
de la sortie du film. Quelques 
années plus tard, à la différence 
de Massacre à la tronçonneuse, 
plus personne ne fera de 
remarques sur le caractère 
violent du film. 


Keep repeating : 
it's only a... comedy ! 


Massacre à la tronçonneuse a beau être l'un des films 
d'horreur les plus radicaux jamais produits jusqu'alors, il 
n'en reste pas moins qu'il possède une touche d'humour. 
Noir. Très noir. Qu'il est souvent bien difficile de saisir ou 
percevoir lors de la découverte initiale du film. Tobe 
Hooper et Kim Henkel ont chacun fait état de plusieurs 
moments où, lorsqu'ils concevaient le scénario, ils ont été 
pris de fous rires à l'évocation de scènes qu'ils étaient en 
train de concevoir, l'un et l'autre cherchant d'ailleurs à faire 
rire son partenaire. Hooper « Nous avions l'habitude de 
plaisanter et de rire beaucoup. Mais c'est environ quatre 
ans après le tournage du film que les gens ont commencé 
à comprendre le côté amusant de Massacre, et je me 
demande encore pourquoi ils ne l'avaient pas vu 
auparavant. Mais je suppose que c’est parce que le côté 
horrible était tellement élevé qu’il éclipsait l'humour, ce 
qui se passait lorsque les fous se comportaient comme des 
fêlés et faisaient des choses drôles. C’est seulement une 
fois que vous devenez insensible à l’horreur que vous 
pouvez voir cela. Je me demande néanmoins cependant si 
la mauvaise interprétation était la mienne plutôt que celle 
du public. Ce fut pour moi une révélation de voir le film 
avec un public. »2* Hooper raconta aussi que le montage 
initial du film, d'une durée de vingt minutes 
supplémentaires, mettait beaucoup plus en exergue 
l'aspect comédie. 
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Leatherface en plein tourment interne — une scène 
voulue humoristique par Kim Henkel et Tobe Hooper. 


L'horreur et la comédie sont les deux genres 
cinématographiques les plus difficiles à manier. Ils doivent 
en effet être capables de provoquer des stimuli 
universellement assimilables. La peur et le rire relevant de 
l'individuel, il est évidemment bien difficile de signer des 
scènes humoristiques qui feront rire ou des scènes 
horrifiques capables de terrifier tout le monde. Lorsqu'il 
est question de miser sur les deux tableaux en même temps, 
l'entreprise devient authentiquement périlleuse. D'autant 
plus lorsque le spectateur est noyé dans une déferlante de 
terreur telle qu'il n'en a jamais vu jusqu'alors. Ce que le duo 
ne prévoyait peut-être pas, c'est que leur film serait 
tellement radical dans son approche de l'horreur que cet 
aspect humoristique serait totalement étouffé. Et pourtant, 
il est bien là. Comme dans cette scène à la station service 
où « l'homme à la tête de lune » fait des allers-retours entre 
son siège et le van qu'il nettoie à grand coup de seaux d'eau 
— le tournage de cette scène provoqua d'ailleurs moult fou- 
rires au sein de l'équipe. Ou cette scène bien connue où l'on 
retrouve Leatherface totalement paniqué après l'intrusion 
des deux jeunes dans la maison. Ou encore celle où le vieil 
homme se met à crier sur Leatherface parce-qu'il a coupé 
la porte à la tronçonneuse. Même s'il est souvent bien 
difficile de saisir l'humour lors du premier visionnage, ces 
scènes permettent au film de s'étoffer avec le temps et de 
gagner en saveur. Loin d'être une œuvre monolithique de 
terreur pure, Massacre à la tronçonneuse possède plusieurs 
grilles de visionnage — et on ne parle pas ici des nombreux 
thèmes véhiculés par le récit. Hooper : « Dans les films 
d'horreur, l'humour permet traditionnellement au public de 
se détendre entre deux scènes de terreur. Ici, il ne fait 
qu'ajouter à la noirceur du film. »?## 


Tobe Hooper avait déjà montré avec The Heisters son goût 
pour l'humour et la comédie, type splastick. Ici, il cherche 
à peaufiner son art. Il continuera par la suite à truffer la 
plupart de ses films de petites touches humoristiques — 
Salem's Lot (1979) étant peut-être la seule production ne 
possédant pas de second degrés ni d'humour. 
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L'étoile solitaire 


Dans un article sur les tronçonneuses, un journaliste du 
Bangor Daily ne manque pas de faire un petit détour 
concernant Massacre à la tronçonneuse et son lieu de 
naissance : « La seule chose dont j'étais certain concernant 
(Massacre à la tronçonneuse), c'est que ce film ne pouvait 
se situer qu'au Texas. Ce n'est pas imaginable d'avoir un 
Delaware Chain-saw Massacre ou un Iowa Chain-saw 
Massacre par exemple. Nulle part ailleurs que dans un état 
dont la contribution culturelle au monde commence et se 
termine aux frijoles refritos et aux autocollants de serpents 
à sonnette pouvait-on trouver un massacre à la 
tronçonneuse. »#° Dans l'imaginaire collectif, et pas 
seulement américain, le Texas est synonyme de rednecks, 
d'un ruralisme cul-terreux et d'un passéisme à toute 
épreuve. Les dix ans pendant lesquels le Texas forma une 
république indépendante (de 1836 à 1846) ont 
profondément marqué les mentalités, tout aussi bien dans 
cet état que dans le reste du pays. De fait, nombre de 
Texans continuent à se voir comme une entité à part des 
États-Unis. Les stéréotypes des états du Nord vis-à-vis du 
Texas découlent d'une longue tradition élaborée à base de 
bataille d'Alamo ; de vaches, bœufs et d'éleveurs de bétails 
_ Je Texas est toujours le premier état producteur de viande 
bovine, avec en janvier 2015 une totalité de 11,8 millions 
de têtes, comparé au Nebraska qui se hisse en seconde 


position avec moitié moins (6,30 millions} % : de cowboys 
— logique étant donné l'importance des bovidés — certains 
voyant même cet état comme ayant été à l'origine des 
garçons vachers #! ; de producteur de pétrole... Pour ne pas 
aider, certaines lois locales viennent conforter le portrait 
rétrograde de l'état : jusqu'à 1974, un homme tuant sa 
femme et son amant en flagrant délit d’adultère n'était pas 
reconnu comme criminel l?%? La série télé Dallas, qui 
connut tout aussi bien aux États-Unis qu'en France un 
énorme succès, témoigne bien de cet amalgame de 
stéréotypes concernant les Texans. Même si les différents 
héros sont richissimes, grâce aux vaches et au pétrole, ils 
n'en restent pas moins des « bouseux ». Pourtant, derrière 
toutes ces images portant des réminiscences d'Ouest 
Sauvage se cache un état qui est massivement citadin. 
Houston est la quatrième ville la plus peuplées des USA, 
derrière New York, Los Angeles et Chicago. L'état à donné 
naissance au plus célèbre couple d'outlaws du pays, Bonnie 
et Clyde. Loin de n'écouter que de la country music, les 
Texans ont aussi accouché du tout premier groupe 
psychedelic — et considéré par certains ultérieurement 
comme un des précurseurs du punk — les 13th Floor 
Elevators. L'un des pères des comix undergound, Gilbert 
Shelton, est né à Houston, a fait ses études à l'Université 
du Texas et a fait initialement publier sa plus célèbre série, 
les Fabuleux Freak Brothers dans le journal alternatif 
underground d'Austin, The Rag. En fait, la ville d'Austin 
est depuis les années 60 un point d'ancrage de la contre- 
culture politique et artistique des États-Unis. 

Si Massacre à la tronçonneuse ne pouvait être qu'un film 
texan ce n’est pas parce que le Texas est une des terres 
fortes des rednecks. C’est parce que le Texas est un bastion 
redneck ET une terre de contre-culture. D'ailleurs, c’est 
bien parce que l’état a des tendances rétrogrades certaines 
qu’une contre culture politique, sociale et artistique s’est 
développée de manière importante. Tobe Hooper et son 
Massacre à la tronçonneuse sont des purs produits de ce 
double environnement. Eggshells témoigne parfaitement 
de cet autre Texas, celui que le grand public ne connaît pas 
(ou préfère ne pas connaître), celui que les documentaires 
et les articles de presse ignorent. Hooper est l'un des 
maillons de ce Texas aux accents libertaires. Son Eggshells 
donne une vision de l’état à des années lumières de ce que 
l’on peut voir dans Massacre à la tronçonneuse. Un Texas 
de communes libres, de contestation, de doux rêveurs et de 
drogues douces. Et c’est cette facette du Texas qu'il 
s'emploie à opposer dans Massacre à la tronçonneuse. Il 
ne faut bien évidemment pas croire non plus que les 
grandes villes, Austin en particulier, sont des havres de paix 
progressiste. En 1966, un étudiant de l’Université du Texas 
ouvre le feu du haut d’une tour surplombant le campus, 
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Les Freak Brothers naissent à Austin et deviennent 
rapidement des figures clefs des comix underground qui 
font alors les beaux jours de la contre-culture américaine. 


The Rag, un journal clef de la contre-culture austinite 
Ici, un article ventant la scène underground locale, 
évoquant notamment les lieux où loger, se nourrir, 

pour voir des concerts, ainsi que quelques informations 
sur les tarifs en vigueur des drogues ! Plusieurs membres 
de l’équipe de Massacre à la tronçonneuse seront liés, 
de manières différentes, à ce journal. 


tuant quatorze élèves et en blessant trente-deux autres — 
Hooper raconte qu'il était d'ailleurs présent sur les lieux 
lors de cet authentique massacre. La violence n’est jamais 
bien loin. Et cette fusillade dans un cadre scolaire est 
d'ailleurs celle qui a inauguré un phénomène qui a été par 
la suite grandissant dans le pays. 

L'équipe de Massacre à la tronçonneuse partage de 
nombreux liens factuels avec la scène alternative d'Austin. 


Pa 


The fabled Drag: Outrageous! 


ragfoto: alan pogu 


Here's AUSTIN - Welcome to it! 


Welcome to Austin! Welcome to (pick 
one) River City, the Berkeley of the 
Southwest, the mescaline capital of the 
world, the armpit of the universe, cos- 
mic cowboyland, just another city. 1f 
you're a freshman just starting out, 
then get ready for a long grind. Fat 
Frank Erwin is the czar of UT and he 
rules his fiefdom with an iron hand in 
a brass glove. A lot of newcomers Find 
it difficult to believe that one man 
can have as much power over à giant uni- 
versity as Fatso does. We find it hard 
to understand ourselves. 

Be that as it may, the biggest obsta- 
cle you'll have to a mesningful educa- 
tion is the Board of Regents which is 
dominated by Frank Erwin. 

As far as actual classes go: good 
luck. À lot of the lower division re- 
quirements are designed merely to reduce 
the student population. 

Discouraged? Don't be. Just remem- 
ber: if all else fails, cheat! UT 
will teach you all you need to know 
about lying and cheatinÿ as tools of 
survival. 

Housing in Austin is an iffy thing. 
Two fine old houses that l've lived 
in are now parking lots. This, we would 
Imagine, is progress There is à defi- 
nite program to replace old houses and 
apartments with parking lots, streets 
and ‘‘modern'' (meaning cheap, paper-wal led, 
over-priced instant slums) apartment 
buildings. In ‘69 or ‘70 Fat Frank 
made à commitment to get rid of the 
near campus'' cheap housing that ''unde- 
sirable elements'' were using. Right 
after that my home became à parking lot, 
| guess that l'm an undesirable. 


Ah well, avoid, if possible, dorms. 
Also try to avold the Riverside apart- 
ment complexes. Expect to pay fairly 
high rents--Austin is badly overcrowded 
during the school year. We suggest the 
coops. Îf you have trouble with à land- 
lord, get in touch with the student 
attorney in the Speech Arts Building. 

Food: The supermarkets are out to 
get you and the convenience stores are 
worse. Join a food coop. Some of us are 
mad at the Good Food Store. They aren't 
cheap, but the quality is good-average. 


Restaurants: Sattva Îs good and cheap 
at 25th and Gusdalupe in the Methodist 
Student Center. Hank's Grill is pretty 
fair. Les Amis is nice for coffee or tea 
but the quality of the food is erratic. 
Nice people, tho. 

The Sandwich Shop on W. 6th Street is 
fine. For the most part the restaurant 
situation is terrible. 


HONKY TONKS: Most of them have wrapped 
our culture in plastic and are now sell- 
ing it back to us. This week they're go- 
ing to give us half as much for twice as 
much. Next week we're getting nothing at 
all. And, if you don't like that, there 
is plenty more of it. 


Nice Place: Different Drummer, 2kth & 
Nuëeces. The only place around where you 
don't get hustled. Run by good people. 
There's live music every night for no 
cover charge. Music ranges from very good 
to very bad. Mostly new bands. They pass 
a hat. My favorite. 

Armadillo World Headquarters--hHome of 
the Cosmic Cowboy. l'm not a cowboy, 
cosmic or otherwise, 50 | don't go. Re- 
ports on the place range from awful to 
great, most good to average. Try it if 
you will, 

Mother Earth's: Hard rock music, but 
the atmosphere is horrible--people seem 
to relate mostly to each other as meat. 
Monday-Thursday, no cover. The music is 
pretty good to outstanding. | only resent 
being hustled and the prices aren't good. 


2330 Guadalupe Street 
Austin, Texas 78705 
(512) k?8-0452 
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MOVIES: Many, many movies shown by the 
Union and various campus and community 
organizations around campus--a bargain. 
Lotsa theaters around, but please observe 
the boycott list (which includes, alas, 
Dobie Screen) as unions and workers are 
being shat upon. 

THE DRAG: The center of UT life, as it 
were. Drag vendors on 23rd Street, à lot 
of stores to rip you off, various spare- 
changers, street musicians, the Salvation 
Sandwich people (an excellent buy as are 
the Clarksville Bakery products), some 
disreputable dope dealers, jesus freaks, 
pinball arcades, (mostly) crappy restau- 
rants, the University ‘“Y'', the Rag office, 
stumbling drunks, and à wide selection of 
dope fiends, perverts and assorted degen- 
erates. In other words, à varlied and stim- 
ulating atmosphere. 


DRUGS: The heyday of the Austin drug 
scene was in "69 or ‘70. Since then, we've 
gone through the big influxes of speed 
freaks, then junkies. Then came the Quaa- 
lude generation and we're barely over an 
invasion of obnoxious drunks. We're eag- 
erly awaiting the next developments. l'm 
told that there 1s still a pretty fair 
supply of ganja around, so you mari juana 
addicts can feel in fair shape. 

Of course, |! have no personal knowledge 
of anything 1llegal--l'm high on Jesus! 
Anyhow, pounds have been running from 595 
to 5105 and it's an extremely rare pound 
that has 16 clean ounces. |l'm expecting 
$12.50 or even $15 lids--more than likely 
we'll see this happen this year. Oh, la; 
another jump in the cost of living. What, 
the deal is: à pound will cost about 
$100 and the dealer will get 15 lids--if 
that much. Two lids smoking stash and one 
used up in samples leaves à mere two-lid 
profit. Twenty bucks and out of this the 
poor schmuck has to buy baggies and gaso- 
line. Forget it. Nobody is gonna risk à 
felony bust for nothing. 

Expect à rise in price. Know yer rights. 
Never ever buy without à sample number! 
Get the sample from the bag or brick you 
are gonna buy. Roll it yourself. Keep 
Your eyes open and watch for bag switch- 
ing. When you find good stuff, stock up 
as much as you can afford. Try to avoid 


(Cont ‘4. Page 3) 


Eggshells, sur lequel ont travaillé plusieurs membres de 
l'équipe de Tobe Hooper, soulignait déjà bien les amitiés 
du cinéaste et de ses troupes avec la contre-culture de la 
ville. Tobe Hooper et Kim Henkel portent barbe et cheveux 
longs — deux signes ostentatoires d'appartenance à cette 
contre-culture que les squares et les rednecks n'apprécient 
pas. Tout comme le grand méchant de Massacre à la 
tronçonneuse d'ailleurs, Gunnar Hansen, qui écrit de 
surcroît de la poésie ! Le pauvre a néanmoins dû se couper 
les cheveux et raser entièrement sa barbe afin de pouvoir 
enfiler le masque de Leatherface. Robert Burns a été 
rédacteur en chef du journal Texas Rangers. Ted Nicolaou 
est lui même directement impliqué dans le groupe psyche 
Ramon and Ramon and the Four Daddyos. Ed Guinn, qui 
joue le conducteur du truck Black Maria, est quant à lui le 
bassiste du groupe rock-hippie-psychédélique The 
Conqueroo. L'un des combos les plus importants dans le 
domaine, aux cotés des mythiques 13th Floor Elevator. Le 
truck, acheté à la fin des années 60 à Oakland, lui 
appartient d'ailleurs. Leur premier album est un live 
enregistré dans ce lieu clef de la contre-culture locale qu'est 
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The Vulcan Gas Company, où tous les groupes hippies et 
psyche (mais aussi pas mal d'artistes de blues) du coin ou 
de passage viennent jouer. Et c'est nul autre que Gilbert 
Shelton, le papa des Freak Brothers, qui est en charge de 
créer les affiches de concert de la salle. Sans surprise, les 
autorités ne raffolent pas du lieu et il ne réussira à tenir que 
pendant trois ans, de 1967 à 1970. Mais trois années clefs 
pour les apôtres de la contre-culture locale. 


Les différents personnages qui peuplent le van de 
Massacre à la tronçonneuse sont des extensions de 
Hooper, Henkel et leurs amis. De jeunes hippies d'Austin 
en virée loin de leurs terres. Massacre à la tronçonneuse 
est la confrontation de deux mondes. Certains au sein de 
l'équipe ont déjà pu en avoir concrètement un avant goût 
dans les rues d'Austin à cause de leur look — Gunnar 
Hansen, notamment, à qui il est arrivé d'être verbalement 
agressé par des squares. Dès le départ, Tobe Hooper a 
souhaité tourner un film d’horreur, mais au final Massacre 
à la tronçonneuse est peut-être bien plus à placer dans la 
lignée d’Easy Rider que de la vaste majorité de la 


< The Conqueroo, groupe phare 
d’Austin, dans lequel joue Ed Guinn 
(ici au volant), le conducteur 
du truck qui vient en secours à 
Marilyn Burns à la fin du film. 


Crossover excitant 
(et totalement fantasmé) : 
et si les jeunes de Massacre à la 
tronçonneuse s'étaient arrêtés 
dans la communauté hippie 
de Easy Rider ? 


production horrifique de l’époque. On retrouve les mêmes 
jeunes issus de grande ville en goguettes sur les routes du 
pays, rencontrant occasionnellement des locaux qui les 
regardent bizarrement, les mêmes dialogues autour de 
l’astrologie, les mêmes paysages. Et, hasard des plus 
incroyables, on retrouve dans le film de Hopper un van 
quasiment identique au Ford Club Wagon de Massacre 
dans la communauté hippie au milieu du désert ! Massacre 
à la tronçonneuse est un Easy Rider gone wrong — même 
si dans son final, Easy Rider n'offre pas non plus le 
moindre happy end. L’inconnu joué par Luke Askew, que 
Peter Fonda prend en stop au début du film, fuit la grande 
ville pour tenter de mener une nouvelle existence à la 
campagne. Le postulat de départ de Massacre à la 
tronçonneuse est en cela un peu différent. Austin n'est pas 
forcément un havre de paix pour jeunes hors-normes. Mais 
il est possible de s'y faire une place et d'afficher un mode 
de vie différent. Au-delà des frontières de la ville, ce n'est 
plus le cas. L'équipe de Massacre à la tronçonneuse en 
est conscient. Et cela nourrit le cœur du film : Massacre à 
la tronçonneuse est le cauchemar ultime de ces jeunes 
hippies. 


Le portrait terrifiant qui est fait de la ruralité texane est 
d'autant plus intéressant et percutant que le film n'est ni un 
produit des états du nord, ni issu d'Hollywood. Il ne répond 
ainsi pas à une certaine vision condescendante ou 
stéréotypée du « sud ». On pense par exemple au Two 
Thousand Maniacs (1964) de H. G. Lewis et ses touristes 
du nord piégés par des sudistes dégénérés ou à Easy Rider 
et ses héros tués par des policiers du Sud. Massacre à la 
tronçonneuse rejoint en cela le roman Deliverance (1970) 
de James Dickey, qui donnera deux ans plus tard le célèbre 
film éponyme de John Boorman. Si Boorman et la 
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production derrière le film n'ont rien à voir avec les états 
du sud, Dickey est par contre bel et bien originaire de 
Géorgie, état où se situe l'action du roman’ film — et, si l'on 
doit en croire le romancier, tout ce qu'il a écrit lui serait 
arrivé. Le concept de base avec Massacre à la 
tronçonneuse est similaire : un groupe issu d'une grande 
ville de Géorgie décide de partir à la campagne et tombe 
victime de dangereux hillbillies. On retrouve chez Dickey, 
Hooper et Henkel la même crainte d'hommes éduqués de 
la ville, face à une campagne perçue comme dégénérée. On 
peut peut-être y trouver une façon de se dédouaner de leurs 
compatriotes rétrogrades — à l'époque où ces œuvres 
émergent, les états du Sud se sont tristement illustrés 
violemment contre la lutte pour les droits civiques. Ou 
peut-être est-ce bien plus classiquement une expression de 
la dichotomie entre les grandes villes (Atlanta pour 
Dickey) et leurs environs ruraux. A moins que cela ne soit 
bien une preuve que l'image de consanguins, violents et 
déficients accolée à certaines régions des USA ne relève 
peut-être pas que du fantasme... 


D'un film à l'autre 


Les trois longs que Hooper enchaîne, Peter, Paul and 
Mary : Song is Love, Eggshells et Massacre à la 
tronçonneuse, forment une authentique trilogie spirituelle 
qui est à placer en parallèle avec l'évolution du cinéaste et 
de la société américaine. 

Fred Miller, producteur de Peter, Paul and Mary : Song 
is Love : « Je voulais que le film célèbre la bonté qui est 
en nous tous et nous pousse à penser à ce qui se passait au 
Vietnam. Lorsque je regarde le film aujourd’hui, je le vois 


comme un merveilleux film d’authentique innocence. »25 
Pour Hooper, Eggshells est « un film sur la désintégration 
du mouvement pour la paix. »2* Massacre à la 
tronçonneuse poursuit dans cette direction de 
déliquescence et offre un portrait chaotique, 
cauchemardesque des États-Unis. Lorsque Hooper 
s'attaque à Massacre, tous les rêves et espoirs de 
changement et de révolution(s) ont disparu de la carte. La 
Guerre du Vietnam connaît certes ses dernières heures, 
mais c’est aussi le cas de la Nouvelle Gauche qui constitue 
le seul authentique contrepoint révolutionnaire au pouvoir 
en place. Martin Luther King est assassiné en 1968 
(vraisemblablement pendant ou juste avant le début du 
tournage de Eggshells) ; la découverte en 1969 du 
massacre de Mi Lay ; l’assassinat de Fred Hampton, leader 
des Black Panthers, par la police en 1969 ; la fusillade de 
l’Université de Kent State où l’armée tire sur des étudiants 
pacifistes en 1970... ne font qu’assombrir un tableau qui 
est déjà loin d’être rayonnant. En 1972, les hippies sont sur 
le déclin — ou se sont rangés, commençant à former les 
rangs des futurs yuppies que Hooper fustigera dans son 
Massacre à la tronçonneuse 2. Le constat est sinistre : les 
États-Unis ne changeront pas. La culture de violence qui a 
depuis la fondation du pays prédominé reprend sa juste 
place. Massacre à la tronçonneuse en est la parfaite 
représentation. De bons rednecks rétrogrades massacrent 
des jeunes avides d’aventure et de vie. Tout est sous 
contrôle, retour à la normale. 


Les trois films, un documentaire, deux fictions, que Hooper 
tourne entre 1968 et 1973 constituent l’un des témoignages 
les plus marquants de la rapide dégradation que connaît la 
société américaine. Les années 60 sont une période de 
rapides changements et l'on compte peu de cinéastes qui 
ont réussi à capturer aussi bien ceux-ci via, de surcroît, des 
médiums et de genres aussi différents que le documentaire 
et la fiction ; la fable musicale, le film hippie et le film 
d'horreur. L'aspect fictionnel de ses deux long-métrages est 
néanmoins soutenu par un fort aspect documentaire : dans 
Eggshells, plusieurs scènes sont prises sur le vif et 
témoignent de la vie à Austin : dans Massacre à la 
tronçonneuse, Hooper cherche à donner un caractère 
cinéma vérité à son récit. L'évolution entre ces trois longs 
est d’ailleurs marquante : le premier est un authentique 
documentaire ; le second une fiction utilisant des scènes 
documentaires et le troisième une fiction porté par l’esprit 
du documentaire, et utilisant d'ailleurs une poignée de 
plans documentaires, filmés une fois le bouclage terminé, 
de bêtes allant à l’abattoir. ‘ 

D'un film à l’autre, le cinéaste ne cherche aucunement à 
expliquer comment la société dans laquelle il vit en est 


arrivée là. Il se place comme témoin et filme ce qui 
l'entoure et ce qu’il ressent. Peter, Paul and Mary : Song 
is Love, Eggshells et Massacre à la tronçonneuse sont 
des instantanés de ce qui est alors en train de se dérouler 
dans le pays. La joie et les doux rêves de changement qui 
portaient une grande partie de la décennie 60 n'ont pas 
réussi à prendre forme ni à faire la transition vers la 
décennie suivante. Comme le dit l'expression anglaise « the 
writing is on the wall ». Les signes sont déjà là depuis 
quelques années déjà. Et ils ne relèvent pas tous du 
politique. Le massacre qui a eu lieu à l'Université du Texas 
en 1966 ; l'ignoble assassinat de Sharon Tate alors qu'elle 
est enceinte en 1969... Il y a quelque chose de pourri, de 
nuisible, qui rôde aux tréfonds de la société américaine. 
Une rage sourde et violente qui ne se contente pas de 
ravager le Vietnam, le Cambodge et le Laos. Elle est là, 
bien présente sur le territoire américain. Ce que vont 
découvrir à leur dépens les héros de Massacre à la 
tronçonneuse. 


Eggshells et Massacre à la tronçonneuse partagent aussi 
concrètement certains points de vue et certaines 
dynamiques. Le début de Eggshells voit une jeune fille 
quitter la campagne pour aller s’installer en ville dans une 
grande maison mystérieuse possédant un secret. Le début 
de Massacre à la tronçonneuse voit un groupe de jeunes 
quitter la ville pour aller à la campagne et se retrouver 
piégé dans une grande maison mystérieuse. Cette image de 
la bâtisse ténébreuse va marquer toute la carrière de 
Hooper : Le Crocodile de la mort, Salem’s Lot, 
Poltergeist, Mortuary... On peut y voir tout autant une 
représentation moderne de la maison hantée ou du château 
maléfique qu'une influence directe provenant du Norman 
Bates Motel du Psychose de Hitchcock. Le début de 
Eggshells est aussi à placer en écho direct avec la fin de 
Massacre à la tronçonneuse (et vice-versa) : tous les deux 
voient une jeune femme à l’arrière d'un pick-up en train de 
s'éloigner. 


Malgré des tournages qui ne sont finalement pas si 
éloignés dans le temps, Eggshells et Massacre à la 
tronçonneuse délivrent deux visions antinomiques. 
Eggshells, renforcé par ses nombreuses scènes 
documentaires, est un authentique aperçu d’Austin en 
1968 et, par extension, des États-Unis : manifestation 
contre la guerre du Vietnam, répression policière, 
développement de la culture hippie, des drogues et d’une 
certaine contre culture. L’esprit de la contre-culture 
souffle sur ce film et ses personnages. Dans Massacre à 
la tronçonneuse, les différents héros peuvent aussi être 
reliés à la contre-culture. On ne peut pas forcément 


® Le début d'Eggshells, la fin de Massacre à la 
tronçonneuse. La boucle est bouclée. 


affirmer que ce sont des hippies pur jus, mais ce ne sont 
assurément pas des squares — des jeunes tout beau et 
propre sur eux. Autant la contre-culture qui souffle sur 
Eggshells s’épanouit tout au long du récit, sans connaître 
le moindre barrage, autant l’esprit de contre-culture 
véhiculé par les jeunes héros de Massacre à la 
tronçonneuse vient violemment se briser contre une 
réalité brutale. Les personnages de Eggshells vivent 
globalement leur lubies et leurs rêves sans tenir compte ni 
même avoir à faire avec la société restrictive environnante. 
Dans Massacre à la tronçonneuse, les personnages sont 
au contraire rattrapés par une réalité qui ne leur laisse pas 
de place pour exister. 
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Cosmic cowboys 


Un autre élément que Massacre partage avec Eggshells 
ce sont les implications cosmiques du récit. Les deux 
films mélangent l'infiniment petit à l'infiniment grand, un 
certain mysticisme à une réalité terre à terre. Massacre 
démarre sur des images d’explosions solaires avant 
d’enchaîner sur un gros plan d’un crâne. La démarche de 
Hooper est à ce niveau tout à fait dans l'esprit de l'époque 
et en adéquation avec toute la vague hippie dont lui et une 
bonne partie de l'équipe sont issus. Une anecdote racontée 
par Gunnar Hansen donne une bonne idée de 
l’atmosphère psychédélique de l'époque : « Plus tard, je 
suis tombé sur le gars qui m'avait parlé de (Massacre). I] 
avait été sélectionné pour jouer l'un des personnages, 
mais il m'a dit qu'il avait changé d'idée parce qu'il sentait 
qu'il y avait beaucoup de mauvais karma avec ce genre 
de film. C'était le début des années 70 et les gens 
pensaient comme ça. »2% L'impact des astres sur notre vie 
quotidienne est en tout cas au centre des discussions dans 
le van au début du film. Qu’une large partie de la jeunesse 
américaine se passionne alors pour l’astrologie, 
l’hindouisme ou le livre des morts tibétains est une façon 
pour elle de s’émanciper de la religion chrétienne et de 
ses valeurs dans lesquelles elle a été élevée. En réfutant 
les croyances familiales et en y supplantant des 
croyances, de surcroît souvent étrangères, la jeunesse 
américaine espère pouvoir réussir à tracer son propre 
chemin et sortir des carcans de leurs parents. 


L’aspect ésotérique du film ne se limite pas qu’à 
l'astrologie mais plus globalement à tout le thème de la 
prédestination que soutient une partie de la dynamique du 
récit. Il y a les prévisions astrologiques négatives dans un 
premier temps. Puis, il y a la rencontre avec le vieil homme 
‘(que l’on ne connaît pas encore comme membre de la 
famille) qui avertit les jeunes qu’il ferait mieux de ne pas 
aller se balader sur la propriété d’autrui si ils ne veulent 
pas avoir des problèmes. Les signes du destin sont là, mais 
le groupe ne réussit pas à les lire ou ne leur prête pas 
attention. « Tout veut dire quelque chose » dit à un moment 
Sally. Tout est lié dans le film. Et tout fonctionne comme 
dans un micro-univers en vase clos où tous les événements 
et tous les personnages sont interconnectés. 

John Carpenter reprendra une partie de cette dynamique 
dans Prince des ténèbres ( Prince of Darkness, 1987), se 
focalisant au début de son film sur les interconnexions 
entre infiniment petit et infiniment grand, l’ésotérisme et 
l’interconnexion universelle liant tout cela. 
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€ Et si tout n’était au final qu’une histoire d’astres ? 


Derrière tout cet ésotérisme se « cache » aussi une réalité 
bien plus pragmatique : l'influence concrète des éléments sur 
nos vies. Le soleil brûlant qui ouvre le film reflète la canicule 
pesante dans laquelle les différents individus du film — mais 
aussi l'équipe — vont évoluer. Une chaleur étouffante 
prompte à aiguiser les tensions. Hooper : « J'ai utilisé des 
éruptions solaires et des taches solaires, qui sont toutes les 
deux supposées nous affecter psychologiquement. »2% Et de 
nuit, Hooper fait appel à un archétype classique du cinéma 
d'horreur : la pleine lune. « Quel meilleur moment pour 
raconter une histoire d'horreur que durant la pleine lune. Je 
crois que j'ai lu quelque part que la démence augmente de 
40% durant la pleine lune. Et durant cette période de l'année, 
il y a plus de meurtres et les asiles rencontrent plus de 
problèmes avec leurs patients. Les gens, en général, 
deviennent plus effrayants et plus fêlés. En dehors de cela, 
la lune est, bien sûr, l'un des symboles sacrés des loups- 
garous et des vampires. À l'intérieur du contexte du film, cela 
créait l'aura de malveillance que l'on voulait. »257 Massacre 
à la tronçonneuse est un film sur la viande, comme aime le 
dire à sa sortie Hooper, mais c'est aussi un film sur un été 
caniculaire où certains esprits vont s'échauffer... peut-être 
un peu plus que d'habitude. 


Film politique/ zeitgeist 


Depuis la sortie de Massacre à la tronçonneuse, nombre 
d'articles et de thèses ont été publiés des deux côtés de 
l'Atlantique concernant la dimension politique du film. La 
puissance évocatrice du film et l'intensité de ses images ont 
rapidement transformé cette petite production d'exploitation 
en une métaphore politique. Comment une création 
cinématographique aussi puissante et déstabilisante ne 
pourrait se résumer qu'à être un simple film d'horreur ?! Tobe 
Hooper et Kim Henkel ont-ils cherché à faire passer 
certaines préoccupations politiques dans leur film ? Du côté 
des acteurs, peu semblent enclins à répondre positivement. 
Tobe Hooper se lance dans ce projet suite à la frustration 
produite par l'échec commercial de Eggshells. Ce dernier 
était une œuvre indépendante, cherchant à capter un morceau 
de la contre-culture de l'époque. Sans action, sans suspense, 
sans drame. Résultat, Eggshells connaît une distribution 
peau de chagrin et même dans son bastion d'Austin passe 
globalement inaperçu. L'impulsion initiale de Hooper est 


donc de créer un film qui, commercialement, serait viable. 
Un film sans prétention artistique, ni velléités socio- 
politiques. Et l'horreur est le genre qui, comme tant d'autres 
producteurs et réalisateurs avant lui l'ont constaté, comporte 
le moins de risque financier. Aucune interview de Hooper 
ou Henkel publiée entre 1973 et 1976 ne fait état de la 
moindre volonté d'avoir cherché à livrer autre chose qu'un 
film d'horreur terrifiant. Les deux hommes peuvent 
expliquer l'origine de certaines idées, développer ce qu'ils 
ont cherché à faire, mais on ne trouve à aucun moment la 
moindre confidence concernant un agenda politique caché. 
D'ailleurs, peu ou prou, de chroniques sont alors prêtes à 
accorder la moindre contenance Socio-politique au film. À 
ce niveau, il est intéressant de comparer la réception de 
Massacre à la tronçonneuse et son illustre prédécesseur, La 
Nuit des morts-vivants. Dès sa sortie, le film de Romero 
génère des chroniques évoquant l'anti-racisme du film, ses 
liens avec la guerre du Vietnam etc. Liens qui, rappelons le 
à toutes fins utiles, sont totalement fantasmés. Romero n'a 
jamais cherché à faire de son long-métrage une œuvre 
politique. Jamais, La Nuit des morts-vivants a été perçu 
comme une œuvre engagée du fait de son époque et de 
certains aspects particuliers. Comme la présence d'un acteur 
noir dans le rôle central, choix de casting qui n'avait comme 
seul et unique motivation la volonté d'utiliser un bon acteur 
— Duane Jones pour l'occasion. Romero n'a jamais cherché 
à tricher sur la question et il a toujours revendiqué ses 
intentions de faire un film qui rapporterait de l'argent afin 
qu'il puisse, plus tard, tourner des projets plus personnels. 
Ce qui est exactement la situation dans laquelle se trouve 
Tobe Hooper avant le tournage de Massacre à la 
tronçonneuse. Pourtant, Daniel Pearl, a posteriori, se 
souvient : « Lorsque nous parlions du film, Tobe l'a toujours 
considéré comme une allégorie politique et une comédie, Il 
le disait encore et encore. C'est une comédie, c'est une 
allégorie politique. Ça parlait de la pénurie d'essence, de la 
pénurie de nourriture, et des pénuries qui allaient bientôt 
arriver, »2% En 1977, Hooper évoque peut-être pour la 
première fois une partie de ce qui sous-tend (ou sous- 
tendrait) le film : « Massacre est sorti durant la lourde 
période de l'administration Nixon. En ce sens, C’est une 
allégorie. La période était turbulente, on était tous en manque 
d’essence et les Perspectives étaient sombres. Je ne veux pas 
me tenir sur une caisse à savon et tenir des déclarations 
politiques définitives, mais ces choses sont arrivées d’une 
manière ou d’une autre. Tout le travail que je fais vient du 
moment présent. »25 Dans un journal universitaire des 
années 70, un étudiant fait de Leatherface une métaphore du 
Lt. Calley (responsable du massacre de My Lai) et de 
plusieurs figures liées au Watergate, Howard Hunt, G. 
Gordon Liddy, HR. Haldeman et John Ehrlichman, tout en 


établissant des comparaisons entre le film et Ja gue 
Vietnam, le massacre de Kent State et la révolte 
prison d’Attica?5, La Comparaison entre Leatherf 
Calley a du charme, mais elle ne témoigne, hélas, | 
la moindre réalité concrète quant aux intentions de H 
et Henkel. Le scénario original évoque bien brièvem 
lutte pour les droits civiques, mais la scène a été ci 
(ou jamais tournée) au final, signe que Hooper ne sor 
aucunement s’aventurer ouvertement sur un terrain s 
politique. Néanmoins, et Hooper a totalement raisc 
climat ambiant de ce début de décennie s’est infiltré 
les images de Massacre à la tronçonneuse. Hoop 
Henkel n’ont jamais souhaité faire une métaphore | 
guerre du Vietnam, ni évoquer le scandale du Water 
Massacre à la tronçonneuse n’a pas été imagin 
Construit comme un film politique ou social. Mais, et 1 
peut-être ce qui relie toutes les grandes créat 
artistiques, il a fini par devenir un instantané des US 
une période donnée. La brutalité et la noirceur du fil 
même si Hooper a toujours insisté sur son aspect comi 
— Ont transcendé ses intentions premières pour en faire 
authentique zeitgeist de la société américaine en1973. 
danger de l'analyse cinématographique réside d 
l'absence de lien avec toute réalité. Souvent, ce sont 
intentions et impressions de l’auteur de l’analyse , 
ressortent et aucunement la vision, les désirs et la volo; 
du créateur du film. Concrètement, il est possible de fa 
dire tout et n'importe quoi à un film. Chercher à faire 
Massacre à la tronçonneuse le témoin d’événemer 
spécifiques serait donc totalement erroné. Par contre, si 
noirceur du film témoigne en partie de l'état d'esprit ( 
Hooper après Eggshells, il est aussi Symptomatique de to 
un climat déliquescent. 


Il est devenu de bon ton de chercher à donner à certair 

événements populaires une portée bien plus grande qu’il 

n’en ont eu. Ainsi, il n'y a pas eu d'événements clefs qui or 

marqué la fin des utopies 60's. Ni l'assassinat de Marti 
Luther King en 1968, ni les crimes de la famille Manson e 
1969, ni le concert d’Altamont des Rolling Stones la mêm 
année où un homme fut tué, ni, encore, le massacre de Ken! 
State en 1970. Les hippies ne sont pas à l'avant-garde de la 
Contestation, mais leur lente disparition — ou plutôt 
assimilation — est en Partie symptomatique de ce qui se 
déroule à plus grande échelle. Un article publié dans The 
Atlantic en 1967 résume en partie pourquoi les hippies ne 
perdureront pas : « Ce qui est presque le premier point 
Marquant concernant les hippies, c’est que ce sont de purs 
enfants de la middle-class américaine. (...) Ce ne sont pas 
des Noirs marginalisés par leur couleur ou des immigrés 
par leur étrangeté mais des garçons et des filles à la peau 
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Une bande de hippies armés d'une caméra peut-elle se contenter de simplement réaliser un film d'horreur ? 
Daniel Pearl, Tobe Hooper et Lou Perryman en plein tournage. 


blanche, du bon côté de l’économie. Après une éducation 
régulière, si seulement ils en veulent, ils pourraient passer 
à de bons métiers en banlieue, et posséder de jolies maisons 
avec salles de bain, où ils pourraient se raser et se laver. »261 
Une fois leur phase de « révolte » passée, les hippies vont 
effectivement retourner au mode de vie de leurs parents et 
se transformer en yuppies. Ceux-là même que Hooper se 
fera, cette fois-ci, un plaisir d'écharper dans Massacre à la 
tronçonneuse 2. Tout cela n'était-il qu'une passade ? Le 
parcours de l'ancien chef de fil du mai 68 parisien, Cohn 
Bendit, ou de l'ancien leader des Black Panthers, Eldrige 
Cleaver, pourrait le laisser penser. Le premier se 
revendique désormais du gaullisme, pendant que le second, 
durant les années 80 se convertit au Christianisme et rejoint 
les Républicains... Tous ne rentrent pas dans le moule pour 
autant, et les désenchantés de cette période seront peut-être 
tout aussi nombreux. Le cinéaste Mamoru Oshii, pour 
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changer de continent, en est un très bon exemple. Et, à sa 
façon, Tobe Hooper en est un autre. Lui qui, durant les 
années 2000, se présentait à l'occasion comme un « ex- 
flower child ». Hooper le disait lui même, même si il fût 
un hippie, il n'était pas engagé politiquement. Mais il 
participait à un état d'esprit, une contre-culture, qui fit des 
années 60 une ère où les changements semblèrent 
possibles. Tout comme La Nuit des morts-vivants, 
Massacre à la tronçonneuse n'est pas une œuvre politique 
per se. Mais c'est un authentique signe des temps. Une 
balise qui crée un précédent cinématographique et qui 
capture/témoigne de son époque. On ne tentera pas à notre 
tour de placer une date ou un événement particulier qui 
aurait supposément clos l'ère des utopies 60's, mais on 
n'hésitera pas une seconde à faire de Massacre à la 
tronçonneuse la production cinématographique qui aura 
su le mieux souligner la fin de cet âge. 


Une histoire américaine 


Derrière la confrontation hippies des villes et paysans des 
champs se dresse aussi un portrait plus large des États- 
Unis. Il est beaucoup question dès le début du film 
d’héritage, de généalogie et d'hérédité. Sally et Franklin 
qui viennent s'assurer que la tombe de leur grand-père n'a 
pas été désacralisée. Franklin et l’auto-stoppeur se 
souvenant du bon vieux temps des abattoirs, lorsque tout 
était fait à la main. La demeure familiale, désormais 
abandonnée, où Sally et Franklin, passaient leurs vacances. 
La famille cannibale, attachée au grand-père, qu'elle 
cherche à faire participer à ses activités. Tout ce qui se 
déroule à l’écran s'inscrit dans un long processus culturel 
et historique qui ne se limite en fait pas aux différentes 
familles respectives des protagonistes mais bien plus 
largement à l'Histoire des États-Unis. Le pays a été bâti 
dans un double bain de sang : le génocide amérindien et 
l'esclavage. Pour les Américains, après la liberté 
d'expression et de religion (Premier Amendement de la 
Constitution des États-Unis), le plus important est de 
pouvoir être armé (Second Amendement). La violence 
comme droit imprescriptible. En 2015, les USA sont 
impliqués militairement dans pas moins de 135 nations 
autour du monde??. Le développement du pays, de son 
industrie et de son économie repose sur les guerres menées, 
ainsi que toutes celles que le gouvernement américain 
instille, aide ou fomente aux quatre coins du monde. De 
toutes les sacro-saintes valeurs qui soutiennent les 
fondations de la société américaine, la violence est la plus 
largement partagée et acceptée — sujet au cœur de La 
Dernière maison sur la gauche de Wes Craven. Les 
membres du van et les Slaughter sont tous des enfants et 
des produits de cette violence. Franklin aime rappeler, 
détails morbides à l’appui, comment leur grand-père tuait 
les animaux dans le temps. Franklin est fasciné par la 
violence, le sang et la mort. « La violence est aussi 
américaine que l’apple-pie » dit un dicton américain. Et les 
Slaughter sont les plus américains de tous les représentants 
de leur pays. Des autochtones vivant sur ces terres depuis 
de nombreuses générations — la présence de la grand-mère 
momifiée dans la maison en est symbolique ; tout comme 
cette phrase du vieil homme dans le cimetière : « Y'a juste 
des choses qui s'sont passées à mon époque dont pas grand 
monde peut parler. » Leatherface, l'auto-stoppeur et le vieil 
homme sont le fruit d’une longue lignée, travaillant tous 
dans ce qui est l'industrie majeure locale, l’abattage de 
bétail. Leurs valeurs sont fondamentalement celles 
partagées par une grande partie de la population 
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américaine : la famille, la terre et le travail. Avec une 
pincée de cannibalisme pour épicer le tout. Loin d'être des 
marginaux, ce sont des gens intégrés à la société locale : le 
vieil homme tient une station-essence et l'auto-stoppeur 
travaillait jusqu'à il y a peu encore dans les abattoirs. Tous 
les personnages qui peuplent l'écran, qu'il s'agisse des 
jeunes ou de la famille de bouchers, sont les descendants 
directs des pionniers qui ont forgé le pays. Mais les 
premiers ont poursuivi leur «évolution », pendant que les 
autres sont restés coincés dans le temps, au point de revenir 
vers un passéisme dégénéré dont l'Histoire américaine 
affiche déjà certains précédents. L'un des récits les plus 
connus de la conquête de l'Ouest concerne les pionniers de 
l'Expédition Donner, qui, coincés durant l'hiver 1846-47 
par la neige dans la Sierra Nevada n'eurent d'autre choix 
que de recourir au cannibalisme pour survivre. Un peu 
moins de trente ans plus tard, durant l'hiver 1874, Alferd 
Packer et cinq compagnons se retrouvent coincés à leur 
tour au Colorado dans les Monts San Juan. Seul Packer 
réapparaîtra vivant. Devinez ce qui est arrivé aux cinq 
autres. De là à faire du cannibalisme une institution 
américaine. 


Ce qui se dessine en arrière plan du film est un récit mettant 
en perspective l'évolution du pays. La tapageuse modernité 
de la société américaine n'a jamais réussi à effacer, ni 
même cacher, la violence intrinsèquement liée à l’Histoire 
et l’identité même de cette nation. Les années 70 voient 
d'ailleurs une montée alarmante des homicides sur place : 
14760 en 1969, 16000 en 1970, 17780 en 1971, 18670 en 
1972, 19640 en 1973, 20710 en 1974... Chassez le 
naturel, et il revient au galop dit un autre proverbe. En se 
rendant sur la terre de leurs ancêtres, les jeunes ont un goût 
de l'American Way Of Life d'hier. Et pour maintenir leurs 
traditions et leur mode de vie, les Slaughter ont recours à 
la torture et au meurtre. 


Cette Histoire particulière des États-Unis s'accompagne 
d'une perspective sur la notion de classe sociale. On a d'un 
côté les jeunes dynamiques de la ville, vraisemblablement 
aisés, comme Hooper et Henkel le laissent penser lorsqu'ils 
écrivent le scénario, évoquant plusieurs paires de ski dans 
le van. Et de l'autre, la famille rurale, victime de la 
récession et d'une modernité qui les met au chômage. Ce 
qui peut introduire une grille de lecture supplémentaire : 
ce sont ces jeunes qui sont (indirectement) responsables de 
la mise au chômage de l'auto-stoppeur et des autres. On 
détournerait assurément les intentions de Hooper et Henkel 
en évoquant un film sur la lutte des classes. Néanmoins, 
les deux hommes ont bien pensé et développé les deux 
groupes en des termes géographiques et sociaux- 


< Les Slaughter, une certaine idée de la famille américaine. 


économiques précis. Et si il y a bien opposition entre les 
Slaughter et le groupe de jeunes, Hooper et Henkel ne les 
ont pas placés sur les deux faces distinctes d’une même 
pièce : ils se trouvent tous sur la même face. Ils sont les 
symboles d'une société schizophrénique, tiraillée entre les 
vieilles habitudes violentes et une jeunesse avide de 
changement. Le constat que délivre Kim Henkel et Tobe 
Hooper est néanmoins sans appel : les mieux adaptés à leur 
environnement (et, donc, leur pays) sont les Slaughter. 
Tant pis pour les jeunes. 


Based on a true story 


Le synopsis conçu en 1975 par Lusofrance à destination 
du Centre National de la Cinématographie, avance : « Ce 
film, tiré d'un fait divers américain, raconte le massacre de 
quatre jeunes gens par une famille de déments. Le scénario 
a été écrit d'après le récit fait par la seule rescapée de cette 
tuerie. » Toujours en France, cette fois-ci lors de la sortie 
officielle du film en 1982, on peut lire dans la presse : 
«(Les psychopathes) sont d'autant plus crédibles qu'on les 
sait tirés d'un fait divers »2%, Au contraire de La dernière 
maison sur la gauche qui affichait peu de temps 
auparavant sur son affiche : « Keep repeating yourself : it's 
only a movie », Massacre à la tronçonneuse cherche à 
brouiller la distinction entre réalité et fiction en clamant 
que le film est tiré de faits réels — un concept qui se lie 
d'une certaine façon très bien à l'utilisation du son dans le 
film. L'accroche sur l'affiche est explicite : « What 
happened is true. Now the motion picture that's just as 
real » (Ce qui est arrivé est authentique. Maintenant, le film 
qui est tout aussi réel). Le caractère faussement vrai va 
devenir l'un des mythes les plus tenaces autour du film. 
Nombre de spectateurs américains, choqués par ce qu'ils 
ont vu, écrivent à la presse dans les mois qui suivent la 
sortie pour savoir si tout est authentique. Richard K. Shull, 
journaliste dont la rubrique TV Answer Man est diffusée 
nationalement, reçoit cette question en mars 1975 : « J'ai 
récemment vu Massacre à la tronçonneuse et je me 
demandais si les événements sur lesquels il est basé se sont 
vraiment déroulés ? ». Ce à quoi il répond : « Oui. Le film 
était loin d'être une tentative de sublimer la bonne nature 
de l'homme, mais il a très bien réussi au box-office. »255 La 
presse va largement contribuer à diffuser l'idée que le film 


est tiré de faits authentiques, non seulement dans les 
chroniques qui paraissent à l'époque et plus tardivement, 
mais aussi en répondant régulièrement de la sorte aux 
questions du public. La rubrique Help ! du Courier-News, 
de Bridgewater dans le New Jersey, se fait l'écho d'une 
question similaire en juillet 1976 : « J'ai vu le film 
Massacre à la tronçonneuse et le film indiquait que 
l'histoire était tirée d'un fait réel. Je ne peux pas y croire, 
mais ils l'ont dit. Est-ce que Help ! peut découvrir si c'est 
vrai ? ». Réponse : « Ça l'est, dit le distributeur, Bryanston 
Inc. de New York. Il explique que (...) le récit est tiré d'un 
crime de la fin des années 60, près des entrepôts de 
Chicago. L'emplacement du film a été transféré au Texas 
pour des questions pratiques. »265 Heureusement, certains 
journalistes font aussi taire les commérages. Fin 1975, le 
Sheboygan Press, dans le Wisconsin, reçoit la question : 
« Est-ce que Massacre à la tronçonneuse est vraiment 
authentique ? » Dick Kleiner, journaliste syndiqué 
nationalement en charge de ces correspondances, répond : 
«Massacre à la tronçonneuse est de la pure (enfin, pas si 
pure que ça) fiction. »#7 Ces dénégations n'empêchent 
pourtant aucunement la question de continuer à circuler 
tout au long de la décennie. En 1977, le Corpus Christi 
Caller-Times reçoit le courrier suivant provenant de 
Portland : « J'aimerais savoir si Massacre à la 
tronçonneuse est une histoire authentique ou 
fictionnelle. » ‘Pour une fois, la réponse offre des 
éclaircissements factuels : « Kim Henkle (sic), auteur et 
co-producteur du Massacre à la tronçonneuse a dit que 
le film est basé sur des événements vrais mais qui ont été 
traités de manière fictionnelle. Le lieu n'était pas le Texas. 
C'était le Wisconsin. Il semblerait qu'il y ait eu ce tueur 
macabre nommé Ed Gein qui vivait à Plainfield. Son hobby 
était de décorer sa maison avec ses créations qu'il avait 
conçues à partir de morceaux de corps humains. Pour 
obtenir ce dont il avait besoin, il commit au moins un 
meurtre et pillait des tombes. »25 C'est là l'une des rares 
descriptions d'Ed Gein qui n'en rajoute pas dans les détails 
sordides et l'hécatombe. Les chroniques du film ont 
tendance à exagérer amplement une histoire qui n'a 
pourtant pas besoin de l'être. Lors de la sortie du film à 
Shamokin, en Pennsylvanie, une chronique anonyme 
annonce : « Massacre à la tronçonneuse s'inspire 
d’occurrences factuelles s'étant déroulées il y a vingt ans 
dans le Wisconsin. Pendant plusieurs années, un homme 
pillait les tombes et entraînait vers leurs morts des enfants 
et d'autres. Finalement, il a été découvert qu'il satisfaisait 
à la fois un appétit cannibale pour ses victimes et qu'il 
utilisait leurs ossements à des fins créatives en construisant 
des meubles et d'autres objets pour sa maison. »25° ‘Comme 
évoqué plus tôt, Ed Gein n'a jamais tué d'enfants et aucune 
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Massacre à la tronçonneuse participe fortement au développement des thrillers et 
films d'horreur tirés d'histoires (supposément) vraies, un phénomène qui com- 
mence à se développer à la fin des années 60. 


De haut en bas et de gauche à droite. Affiche américaine de The Town That Dreaded 
Sundown / affiche américaine de Amityville, la maison du diable (The Amityville 
Horror, Stuart Rosenberg, 1979) / introduction de Boston Strangler / introduction 
de Deranged / introduction de The Zodiac Killer (Tom Hanson, 1971). 
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Preuve de son cannibalisme n'a été mis en avant par la 
police. Mais ce n'est pas le pire et certaines chroniques 
avancent des événements complètements fantaisistes, 
Comme dans le Charleston Daily Mail qui publie que le 
film est « Supposément basé sur des atrocités authentiques 
qui se sont déroulées l'année dernière dans la campagne 
texane. »270 


L'engouement renouvelé pour le film n'a cessé de produire 
les mêmes questions adressées à la presse. Heureusement, 
il semblerait que, le temps Passant, le message soit passé 
au niveau des médias. En 1995, un lecteur du Democrat 
and Chronicle, de Rochester, à New York, écrivait ainsi 
au journal : « On m'a dit que le film est tiré d'un livre et 
que tous les meurtres ont vraiment eu lieu. Si c'est le cas, 
Pourriez-vous me donner le nom du livre et de l'auteur ? » 
David Inman, en charge de cette rubrique particulière, 
répond : « Oui, le livre s'appelle Leatherface : My Story. 
Dedans, l'homme incompris avec la tronçonneuse bruyante 
raconte Sa version de ce qui s'est passé... Oh, bon dieu, je 
rigole. L'histoire dans le film est inventée ; ce n'est pas une 
histoire vraie ; ce n'est jamais vraiment arrivé. Ça prétend 
Juste être vrai. Bon sang ! »271 

Gunnar Hansen, qui était un invité récurrent de 
conventions horrifiques aux USA, a eu l'occasion à de 
multiples reprises d'évoquer des rencontres avec des fans 
du film lui certifiant que tout était vrai et qu'ils 
connaissaient un ami/ membre de famille/ ami d'un ami qui 
a perdu quelqu'un durant le drame/ connaissait le vrai 
Leatherface/ travaille à Ja prison où Leatherface est 
enfermé. Au début, Hansen cherchait à répondre pour 
démystifier le phénomène, mais il s'est rapidement rendu 
compte que c'était peine perdue. Certains — aux USA du 
moins — sont toujours persuadés actuellement que 
Massacre à la tronçonneuse retranscrit des événements 
réels. Le phénomène n'a fait d'ailleurs que s'accentuer avec 
la sortie du remake en 2003. 

Selon un dicton, la réalité dépasse toujours la fiction. Mais 
dans le cas de Massacre à la tronçonneuse, il n'y a eu aucun 
précédent similaire ayant servi de base concrète au récit. 
Le film de Hooper reste un Summum de l'horreur et c'est 
justement à cause de l'intensité qu'il déploie à l'écran que 
certains y voient bien plus qu'une « simple » œuvre de 
fiction. 


Massacre à la tronçonneuse à contribué au 
développement des films tirés de crimes réels — il en a été 
tout du moins l'un des instigateurs ou des précurseurs. Mais 
à la différence des dizaines de biopics autour de la sinistre 
vie de tueurs en série comme Ted Bundy ou John Wayne 
Gacy qui ont émergé tout particulièrement depuis les 


années 90, Massacre à la tronçonneuse n'a jamais che 
à dépeindre la vie de quelque dégénéré homicide qui 
Néanmoins, il est vraiment le tout premier film — bien ] 
que Psychose — à être venu titiller longuement 
profondément la fascination morbide qu'exercent les se 
killers sur le grand public. 


La seule publicité ne réussit néanmoins pas à expliq 
Pourquoi la notion de « tiré de faits réels » perdure dep 
quarante-cinq ans. La mise en scène de Tobe Hoope 
aussi grandement contribué à brouiller les pistes en 
réalité et fiction. Massacre à la tronçonneuse possède 
aspect documentaire qui vient soutenir fortement 1] 
prétentions authentiques du récit. A tel point qu'u 
certaine fracture peut s'opérer : le film est tiré de faits ré 
Ou est-ce que ce que l'on regarde est réel ? Wes Craven, q 
en connaît un bout question réalisme avec sa Derniè 
maison sur la gauche, résume probablement le mieux c 
aspect particulier du film : « Avec Massacre à |] 
tronçonneuse, on dirait que quelqu'un a volé une camé 
et à commencé à tuer des gens. »?7? Le tournage en 16mn 
au plus près des acteurs ; l'image brute, sans fioriture 
tournée caméra à l'épaule ; le caractère dépouillé d 
l'environnement où évoluent les personnages ; l'absence d 
musique « traditionnelle » ; l'impossibilité de poser lk 
moindre a priori sur les diffé ents acteurs, tous inconnus 
(ou presque, si l'on exclut Jim Siedow).. Autant d'éléments 
qui éloignent le film d'une production classique de fiction 
Pour le rapprocher d'un documentaire. Mais un 
documentaire particulier, dont l'on serait le participant — 
plus ou moins (in)volontaire. 


Massacre à la tronçonneuse sort dans un contexte audio- 
visuel particulier où ce qui était hier impensable est depuis 
peu devenu la norme. I] y a d'abord la guerre du Vietnam 
qui s’invite tous les soirs dans les salons du pays et déverse 
à domicile via le tube cathodique moult victimes du conflit. 
Il y a aussi les mondo movies, (pseudo)documentaires trash 
développés initialement par les Italiens Gualtiero Jacopetti 
et Franco Prosperi qui alignent les scènes les plus 
choquantes les unes après les autres et prétendent même 
montrer d'authentiques mises à mort. La démocratisation 
de la pornographie contribue aussi à laisser penser au grand 
public que le cinéma n'a désormais plus aucun chien de 
garde. Enfin, il y a la légende urbaine des snuff movies, 
des productions à caractère sexuel où des femmes seraient 
authentiquement tuées. De Par son origine orale, il est 
impossible de déterminer le point d'origine du terme. Par 
contre, il est employé par écrit Pour la première fois dans 

le livre The Family de Ed Sanders, un énorme best seller 

qui suit les crimes de la « famille » de Charles Manson. 


AII The Scenes You Will See In This Film Are True And Taken Only From Life. % If Often They Are 


Shocking It Is Because There Are Many Astounding And Even Unt 


Produced by Gualtiero Jacopetti 


TECHNICOLOR 


elievable Things In This World. 


ie 


A TIMES FILM RELEASE 


cewprres 


# Sans juger de leur (manque de) qualité, des films comme Cette chienne de vie (Mondo Cane, Paolo Cavera et Gualterio Jacopetti, 
1962) ou Snuff (Michael Findlay, 1975) amènent les spectateurs à questionner la nature de ce qu'ils regardent. A sa manière tout à 
fait unique, Massacre à la tronçonneuse participe aussi à ce phénomène. 


Famille qui s'illustra en tuant Sharon Tate à Hollywood et 
qui vécut dans la région désertique de la Vallée de la mort. 
Tout ce nouveau paysage audio-visuel a chamboulé les 
rapports entre spectateurs et images et tend à rendre 
d'autant plus authentique ce que Hooper a filmé. Le fait 
n'est pas seulement vrai à l'époque. La fin des années 60 et 
les années 70 sont devenues dans l'inconscient collectif 
synonyme d'excès, de violence et de folie — même si elles 
ne se limitent pas qu'à cela et d'autres qualificatifs peuvent 
y être accolés. Quelle que soit l'époque où l'on regarde 
Massacre à la tronçonneuse pour la première fois, il est 
impossible au spectateur de ne pas questionner, d'une 
manière ou d'une autre, la nature « réelle » du film. 
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Serial killer et « final girl » 


Massacre à la tronçonneuse sort la même année que le 
terme « serial killer » (tueur en série) rentre dans la 
terminologie officielle du FBI, via l'agent Robert 
Ressler?#. C'est aussi en 1974 que quatre des tueurs en 
série américains les plus tristement célèbres vont passer à 
l'action pour la première fois : Ted Bundy, John Wayne 
Gacy, Dennis Rader et Coral « Eugene » Watts?74. Et c'est 
aussi cette même année que sort le plus grand succès des 
« true crime books » américains?”, tiré d'une affaire 
meurtrière sinistre (que certains lient à l'idée de tueurs en 


The picture they said could NEVER be shown... 


# 
The film that could only be made in South America. 
where Life is CHEAP! 


série), Helter Skelter : the true story of the Manson 
murders, de Vincent Bugliosi. Toutes ces connexions ne 
sont que pures coïncidences, mais elles prouvent 
assurément que Massacre à la tronçonneuse est un 
authentique signe des temps. 

Dans les pays anglo-saxons, et en particulier aux États- 
Unis, il est devenu relativement commun de lire des articles 
ou livres faisant de Massacre à la tronçonneuse le père 
des slasher movies. Dans S/ashed Dreams, dédié au genre : 
«A cette époque (les années 70 nda) sont arrivés deux des 
premiers « vrais » slasher, comme ils sont identifiés 
aujourd'hui. Massacre à la tronçonneuse et la production 
canadienne Black Christmas. Chaque film plaça la barre 
de ce qu'un slasher film serait vraiment pendant les années 
à venir. »% Malgré toute l’importance que l'on peut 
accorder au film de Hooper (et ce livre est bien la preuve 
de l'amour qu'on peut lui porter), il convient de modérer 
cette affirmation. Déjà en passant par un ré-examen de ce 


qu'est un slasher movie. Le verbe to slash, signifie taillader. 
Un slasher est le nom donné à un agresseur armé d'une 
arme blanche, généralement un couteau. En tant que genre 
pur (le terme « slasher » a été utilisé antérieurement) le 
slasher est un film mettant en scène un tueur psychopathe 
s'attaquant (de préférence) à des adolescents, souvent par 
vengeance suite à un drame ou un traumatisme de jeunesse 
(défiguration, meurtre de sa mère etc.), et les tuant de 
manière sanglante. Le genre prend forme en 1978 avec 
Halloween (John Carpenter) ; explose avec le premier 
Vendredi 13 (Friday the 13th, Sean S. Cunningham, 
1980) ; se développe durant la première moitié des années 
80 avant de perdre en vitesse et de finalement revenir plus 
en forme que jamais durant les années 90 avec Scream 
(Wes Craven, 1996) et autres I Know What You Did Last 
Summer (Jim Gillespie, 1997). Il convient ‘de préciser que 
tous les films mettant en scène des tueurs en série ne sont 
pas des slasher ; tous les films où des adolescents se font 
tuer ne sont pas des slasher ; et enfin tous les films 
présentant des meurtres sanglants ne sont pas des slashers. 
Le slasher est un genre codifié qui trouve ses véritables 
racines dans le giallo italien. On citera en particulier deux 
films, largement diffusés aux Etats-Unis : 6 Femmes pour 
l'assassin (6 donne per l'assassino, Mario Bava, 1964) et 
Torso (1 corpi presentano tracce di violenza carnale, 
Sergio Martino, 1973) — qui est d'ailleurs très souvent 
diffusé en double programme avec Massacre à la 
tronçonneuse lors de sa sortie américaine. Torso pose en 
particulier presque toutes les conventions à venir du slasher 
américain : le tueur masqué, le traumatisme de jeunesse le 
poussant à s'attaquer (de préférence) aux personnes de sexe 
féminin, les meurtres sadiques, les scènes de nus et la final 
girl — autre sujet que l'on abordera un peu plus loin. Un 
autre aspect typique du slasher, lancé par Halloween et 
pérennisé par Vendredi 13, est l'aspect moralisateur, voir 
réactionnaire, du récit : ceux qui couchent/ se droguent/ 
font la fête/ ne sont pas polis tombent toujours sous le 
couperet du sadique de service. Dans ce contexte, 
Massacre à la tronçonneuse devrait plutôt être présenté 
comme un anti-slasher : il n'y a pas de nudité, pas de 
jugement de valeur quant aux actes des personnages qui se 
font tuer, pas de traumatisme de jeunesse justifiant les 
meurtres, pas de gore explicite. Leatherface ne tue pas pour 
se venger ou par pulsion sexuelle : il tue ceux qui se sont 
introduits illégalement sur sa propriété - ce qui n'est certes 
pas un motif le rendant moins fou qu'il ne l'est. Le slasher 
montre, Massacre à la tronçonneuse suggère. Le slasher 
garde une certaine construction propre au thriller, 
notamment l'aspect whodunit?7?, qui est totalement absent 
de Massacre à la tronçonneuse. S'il faut chercher des 
slasher pré-1978, on citera l'excellent (et intelligent) ‘Les 


baskets se déchaînent (titre français magnifiquement 
stupide de Massacre à Central High, Rene Daalder. 1976) 
ou encore The Redeemer (Constantine S. Gochi. 1978) 
qui sort quelques mois avant Halloween. Massacre à la 
tronçonneuse précède la vague des slashers et n'est 
aucunement responsable de ce courant — la meilleure 
preuve étant le laps de temps important entre sa sortie et 
celle des premières œuvres estampillées du genre. Par 
contre, il est incontestablement un film clef dans l'histoire 
de la représentation du tueur (en série) et de sa mythologie 


au cinéma, ainsi que de la fascination que celui-ci exerce 
sur le public (américain en particulier). Leatherface n'est 
assurément pas le premier tueur en série que le cinéma a 
mis en scène. Depuis ses débuts, le septième art se penche 
sur la figure de ce qui est alors appelé tueur multirécidiviste 
— On citera parmi les plus célèbres premiers exemples The 
Lodger (1926) de Alfred Hitchcock et M le Maudit (1931) 
de Fritz Lang. Mais depuis les années 60, le phénomène a 
gagné en force. Il ne faut ainsi pas longtemps au cinéma 
pour se pencher sur la sinistre odyssée de l'étrangleur de 


Boston, arrêté en 1964, via Le tueur de Boston (The 
Strangler, Burt Topper, 1964) et L'étrangleur de Boston 
(The Boston Strangler, Richard Fleischer, 1968). La 
décennie suivante voit l'explosion de la représentation du 
tueur en série au cinéma. La fin des années 70 voit aussi la 
sortie — alors passée largement inaperçue — du tout premier 
roman nous plongeant dans l'esprit d'un tueur en série, Au- 
delà du mal (By Reason Of Insanity, 1979) du mystérieux 
Shane Stevens. Halloween va entériner la figure du tueur 
en série comme super-méchant indestructible et la vague 


€ Leatherface, Michael Meyers et Jason Voorhees. 
trois images modernes du boogeyman, une seule 
figure authentiquement terrifiante, 


des slashers que le film va lancer, Vendredi 13 en têt 
définitivement faire du tueur en série une figure con 
reconnue et largement acceptée du folklore et de la 
culture américaine, au même titre que le hamburger 
milk-shake. 


Avant Massacre à la tronçonneuse, les scénariste 
réalisateurs misant sur le concept du tueur en s 
terminaient systématiquement leur film de la mi 
manière : un retour à la norme voyant le tueur se f 
attraper ou tuer. Ici, non seulement Leatherface ne se 
pas arrêter, mais il n'y a aucune punition s'abattant sur 
Pour ses exactions. La menace qu'il représente à l'écra 
il est massif et effrayant — est amplifiée par son appare 
invincibilité. On n'affronte pas Leatherface, on le fuit. C: 
image cauchemardesque est à mettre en parallèle aver 
peur que les tueurs en série créent alors, grâce à 
médiatisation bien plus importante dans la pre 
américaine. On pense en particulier au Zodiac 
Californie, dont les petits jeux avec la presse exacerbe 
climat de tension, et le Son of Sam à New York qui cré 
deux ans plus tard un authentique climat de peur sur 
Grosse Pomme. Ainsi, lorsque la presse rapporte que tout 
les victimes féminines du Son of Sam portaient d 
cheveux longs, des milliers de new-yorkaises se ruent ch 
le coiffeur afin de se faire raccourcir les cheveux. Pour 
jeune David Fincher, qui a alors sept ans lorsque le Zodi: 
terrorise la région où il habite, Zodiac est « le croqu 
mitaine ultime ». Fincher ira d'ailleurs confronter ses peu 
enfantines à l'âge adulte en tournant deux films autour dé 
tueurs en série, Se7en (1995) et Zodiac (2007) et e 
produisant (et signant les quatre premiers épisodes) la séri 
Mindhunter — qui suit entre autre le parcours de Robe 
Ressler au sein du FBI. Au cinéma. le tout premie 
« Croque-mitaine ultime », c'est Leatherface qui va | 
personnifier. Et la suite de la franchise ne va fain 
qu'accentuer ce phénomène. Leatherface ne prendra jamai, 
l'allure quasi fantastique d'un Michael Myers, que mêmx 
les balles ne peuvent arrêter. De fait, alors que la série de: 
Halloween adopte lentement une tournure de plus en plus 
ouvertement fantastique, la série Massacre à la 
tronçonneuse va toujours rester terre à terre dans sa 
description de Leatherface et de sa famille. Rendant on ne 
peut plus réel aux yeux du public ce monstre à la 


tronçonneuse et ses différents parents. D'ailleurs, comme 
déjà évoqué, pour nombre d'Américains (le phénomène 
semble beaucoup moins marquant en Europe ou ailleurs 
dans le monde), Leatherface n'est pas une création : c'est 
un tueur qui a réellement existé et qui serait encore 
incarcéré de nos jours au Texas. La fascination et l'intérêt 
du public américain pour Leatherface et Massacre à la 
tronçonneuse, dont la campagne de publicité « tiré de faits 
réels » a largement contribué à la renommé et la légende 
du film, est à mettre en parallèle avec la passion qui s'abat 
durant la décennie concernant les tueurs en série. Un 
homme est en particulier responsable de ce nouveau 
phénomène : Ted Bundy. Violeur, tueur, nécrophile, 
responsable de l'assassinat d'au moins trente femmes entre 
1974 et 1978. Initialement arrêté en 1977, Bundy réussit à 
s'évader pas moins de deux fois, tuant au passage de 
nouveau, avant d'être définitivement capturé en 1978. 
Bundy devient immédiatement une sensation publique, à 
la fois pour ses évasions rocambolesques, pour l'horreur de 
ses crimes et pour un certain charisme qu'il sait très bien 
utiliser auprès de la presse et du grand public. Ted Bundy 
est la première star serial killer. Les années qui suivent ne 
vont faire qu'accentuer le phénomène auprès du public 
américain, tout aussi bien de manière fictive (les 
productions mettant en scène des tueurs en série vont 
exploser à partir de là, tout comme les livres de fiction), 
que factuel (les « enquêtes » littéraires, plus ou moins 
solides, concernant les tueurs en série, se comptent par 
centaines depuis le début des années 80). D'ultime 
croquemitaine, le tueur en série s'est lentement transformé 
en une sorte de nouveau monstre romantique et glamour. 
Intelligent, voir même philosophe à ses heures, raffiné, 
sophistiqué et possédant un charme certain. Hannibal 
Lecter, création littéraire de Thomas Harris, en est 
l'exemple le plus célèbre. Lecter témoigne des fantasmes 
populaires autour des tueurs en série. Le public, dans sa 
fascination et son adulation de ces criminels, a fini par 
perdre pieds avec la réalité. Dans l'imagerie populaire, le 
serial killer a fini par revêtir une certaine bienséance. Alors 
que la réalité autour de ces assassins est tout ce qu'il y a de 
plus sordide et pathétique. Il n'y a pas de grand génie du 
mal chez les tueurs en série, pas de Fantomas, juste des 
êtres frustrés (et souvent frustres) qui ont brisé des familles. 
Bien que la majorité de la franchise Massascre à la 
tronçonneuse ait toujours évité de tomber dans une 
quelconque « glorification » de Leatherface (même si il est 
clairement la clef de voûte de tout cet univers), les deux 
derniers chapitres ont fini par suivre l'air du temps. 
Massacre 3D et Leatherface ont cherché à le rendre plus 
proche de nous en tentant de l'humaniser. Mais derrière ces 
choix, et plus largement tout ce phénomène 


d'adoucissement des tueurs en série en les rendant bien plus 
«beaux » qu'ils ne sont en réalité, se cache aussi une autre 
réalité. Celle de rendre l'horreur, qu'elle soit fictive ou 
réelle, moins offensive. En rendant les « monstres » moins 
monstrueux, les écrivains, scénaristes et réalisateurs 
cherchent aussi, consciemment ou non, à rétablir un certain 
ordre moral et social. Car le mode de fonctionnement de 
ces sociopathes homicides dépasse notre entendement 
commun et brise toutes les règles et codes qui soutiennent 
nos sociétés. Les tueurs en série réfutent des milliers 
d'années d'évolution et de civilisation. Et c'est peut-être 
bien en cela qu'ils représentent une menace et une peur sur 
laquelle il est totalement impossible d'avoir la moindre 
emprise. En les rendant plus humains, et donc plus proches 
de nous, on gomme ce qui fait au contraire leur plus grande 
singularité : leur bestialité et leur négation de toutes valeurs 
humaines. Hannibal Lecter ne fait pas peur, il intrigue et 
fascine par sa sophistication et son apparente humanité. 
Leatherface, au contraire, terrifie car il fonctionne sur des 
schémas totalement incompréhensibles pour le commun 
des mortels. 


Massacre à la tronçonneuse est aussi régulièrement 
présenté outre-Atlantique — voir plus généralement dans 
les pays anglo-saxons - comme le film ayant introduit la 
« final girl ». Un concept universitaire créé par Carol J. 
Glover qui n’a, hélas, que peu de prise avec la réalité. 
Glover fait partie de cette génération d’universitaires 
anglophones qui se sont penchés sur le cinéma populaire, 
et en particulier d’horreur, pour tenter d’en décrypter et 
expliquer les fonctionnements. L’un de ses arguments de 
départ est que l’horreur est un genre masculin, voir 
phallocrate, et que les hommes s’identifieraient de fait 
d’abord avec le tueur avant de changer d’orientation en 
cours de film en s’identifiant notamment à la seule 
survivante, la final girl. De fait, selon elle, la final girl ne 
pourrait être qu’une héroïne virginale car le spectateur mâle 
ne pourrait accepter qu’elle ait des relations sexuelles. 
car cela serait perçu pour ledit spectateur mâle, qui 
s’identifie à elle, comme un rapport homosexuel ! Sans 
vouloir rentrer dans un travail de démontage critique qui 
n'aurait pas sa place ici, Glover prend le genre par le petit 
bout de la lorgnette (n’évoquant, vraisemblablement par 
méconnaissance, que des productions américaines) et pose 
sur un genre dont elle n’est ni une amatrice, ni une 
connaisseuse, des préconceptions et des conclusions qui 
sont éloignées de toute réalité. Pour commencer, la « final 
girl » n’a rien de nouveau en 1974 et on peut en trouver 
des exemples — pour rester dans le domaine anglophone - 
dans Peeping Tom (Michael Powell, 1960) ou Les 
Innocents (The Innocents, Jack Clayton, 1961). Ensuite, 


Sally, un personnage 
qui n'a rien d'un 
« concept » horrifique. 


même si le terme est devenu récurrent aux USA, il n’existe 
concrètement aucun « concept » scénaristique en tant que 
tel. Tobe Hooper l’explique bien : « La tuer (Sally NdA) 
aurait également tué la tension du spectateur. C'est un point 
dont nous avons beaucoup discuté en élaborant le 
scénario. »278 

Tout comme la mort (ou l’assassinat, selon le point de vue) 
de Ben dans La Nuit des morts-vivants n’est aucunement 
pensée par l’équipe du film comme une réflexion sur le 
racisme, le fait de laisser Sally vivante à la fin de Massacre 
à la tronçonneuse n’est pas une déclaration visant à 
soutenir un point de vue féministe/ révolutionnaire/ anti- 
patriarcale etc. Le dossier de presse édité par Bryanston le 
résume très bien — et très simplement : « Sally est un 
personnage en bubblegum, fade et bête. A la fin, elle est 
forte, la seule qui s’en tire vivante. » C’est un archétype 
tout ce qu’il y a de plus élémentaire, que l’on retrouve 
notamment dans les contes et légendes d’autrefois, où le 
« moins adapté » ‘(plus pauvre/ plus faible/ moins 
intelligent/ moins aimé/ plus petit/ moins doué) réussit à 
surmonter tous les obstacles qui ont été dressé devant lui 
alors que d'autres apparemment plus avantagés (par leur 
âge, leur puissance, leur pouvoir etc.) périssent en cours de 
route. C’est, très classiquement, une relecture moderne du 
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conte/parcours initiatique où un personnage passe par une 
série d’épreuves qui vont lui permettre d’en ressortir 
grandi. Il n’y a aucun concept, idée profonde ou cachée 
derrière le fait de faire de Sally la dernière survivante — en 
dehors de nous maintenir dans un état de stress et de 
suspense jusqu’au-boutiste. Et si Laurie (Jamie Lee Curtis 
dans Hallowen) ou Ripley (Sigourney Weaver dans Alien, 
Ridley Scott, 1979) sont quelques années plus tard les 
seules survivantes de leurs aventures respectives, c’est tout 
simplement que ce sont. les héroïnes du film - signalons 
aussi au passage que ces trois films sont bien loin d’être, 
là non plus, les premiers à faire d’une femme le personnage 
central d’un film d’horreur. Néanmoins, le terme de « final 
girl » a fini par devenir extrêmement populaire outre- 
Atlantique, au point d’être utilisé par les amateurs de 
cinéma d’horreur eux-mêmes, et de donner naissance à 
plusieurs films portant le nom de Final Girl(s). La « final 
girl » a fini par devenir un gimmick d’une partie de la 
production horrifique, en particulier des slashers. Sally 
n’était pas la première à survivre à une nuit d’horreur. Elle 
est par contre assurément la première (et la seule) dont les 
cris, la souffrance et la détermination à rester en vie ont 
profondément marqué la cornée et l’ouïe de plusieurs 
générations de spectateurs. 


Conte traditionnel, 
cauchemar moderne 


La réussite et la reconnaissance immédiate que rencontre 
Massacre à la tronçonneuse sont facilement explicables. 
La Nuit des morts-vivants avait rappelé aux spectateurs 
ce qu'était vraiment la peur. La Dernière maison sur la 
gauche les avait confrontés de plein fouet à la violence 
brutale qui mine le pays. Massacre à la tronçonneuse va 
pousser le cœur de ces deux films au niveau supérieur pour 
livrer ce qui est la représentation audio-visuelle la plus 
proche d’un authentique cauchemar. Il est relativement 
facile de raconter et décrire la première partie du film. 
Celle où le petit groupe se balade sur les routes, prend un 
auto-stoppeur avant de partir dans une zone où il ne devrait 
pas. À partir du moment où Leatherface va claquer la porte 
après avoir sauvagement tué Jerry, le film prend une texture 
éthérée dont il est bien difficile, même après plusieurs 
visionnages, de rassembler tous les éléments. Que voit-on 
à l’écran ? Que s'est-il passé ? Qui sont les êtres 
monstrueux qui peuplent la maison ? Le talent de Tobe 
Hooper est d’en montrer peu... mais déjà trop pour notre 
cerveau. Dès les premières scènes du film et 
l’enchaînement chaotique, mais parfaitement réfléchi, 
d'images et de sons offensants, Hooper introduit la notion 
que nous n'évoluons pas dans un récit classique. 
L'apparition de Leatherface à l’écran compte parmi les plus 
grands traumatismes du cinéma moderne. Mais elle vient 
surtout faire voler en éclat ‘la (pseudo)linéarité du récit 
pour nous plonger dans une dimension cauchemardesque 
inédite. Le basculement s’effectue en un clin d’œil. Sans 
préparation, sans mise en garde, sans avant-goût. Lorsque 
Alice arrive au Pays des Merveilles, elle passe par un long 
trou. Lorsque Lon Chaney se transforme en loup-garou, il 
y a une pleine lune qui luit dans le ciel. Il y a jusqu'alors 
toujours des signes ou des indications préparant le 
spectateur à ce qui va arriver. Depuis le début de son film, 
Hooper ne cesse de prévenir ses personnages — et nous par 
extension. Mais lorsqu'il franchit finalement la ligne, le 
cinéaste manie son récit comme un interrupteur : il n’y a 
rien et tout d’un coup, sortant subrepticement de nulle part, 
il y a Leatherface qui s’empare du pauvre adolescent perdu. 
On retrouve là la dynamique du clown grimagçant jaillissant 
d’une boite ou celle du train fantôme — il n’est pas 
surprenant que Hooper reviendra à ce dernier univers plus 
tard avec son film Massacre dans le train fantôme (The 
Funhouse, 1981). De par la soudaineté de l’action, Hooper 
nous empêche d’intellectualiser ce qui se passe à l’écran, 


Tournage de la première apparition de Leatherface, l’un + 
des plus grands moments de frayeur que le cinéma ait connu. 


nous déstabilisant et nous faisant perdre tous nos repaires 
de confort. Dès lors, nous nous retrouvons emportés dans 
un tourbillon d'horreur d'où il est impossible de se rattacher 
à quoi que ce soit de connu ou de rassurant. À posteriori, 
on peut trouver une justification à la folie meurtrière qui 
s’abat sur le groupe de jeunes. Après tout, ceux-ci se sont 
aventurés sans autorisation dans une maison qui n’est pas 
la leur et ils subissent le courroux de leurs habitants — le 
vieil homme les avait d'ailleurs prévenu lors de leur arrêt à 
la station service : « Ne faites pas les idiots dans les 
propriétés privées des autres, certaines personnes n'aiment 
pas ça et ils n'auront aucun soucis à vous le faire savoir. » 
Mais Massacre à la tronçonneuse n'est pas un film 
d'home invasion qui tourne mal pour les « envahisseurs ». 
Bien concrètement, sur le moment, tout ce qui arrive aux 
« héros » défie toute explication ou justification. Ce qui 
contribue, bien évidemment, à la montée de stress des 
spectateurs. La temporalité éclatée du récit, que Hooper 
introduit dès les premières images, est à l'image des contes 
d'antan où les notions d'espace-temps sont constamment 
mises à mal, voir abolies. C'est aussi une des clefs des 
rêves, et dans le cas qui nous intéresse, des cauchemars. 
La montre plantée par un clou sur un poteau (rappelant 
quelque peu la peinture Les montres molles de Salvador 
Dali) vient en écho à l'ouverture chaotique et se présente 
comme un signe avant-coureur que les personnages 
s’apprêtent à pénétrer dans une dimension différente. Plus 
tard, la répétition des sauts de Sally par la fenêtre est à 
l'image de ces cauchemars que l'on fait la nuit dont on est 
incapable de se dépêtrer. Sally est prisonnière d'un mauvais 
rêve qui tourne en boucle et dont il ne semble pas y avoir 
d’échappatoire. 


La famille qui habite la maison, dont on ne connaît ni le 
nom, ni le prénom du moindre de ses membres (y compris 
dans le scénario), est l’antithèse des jeunes qui sont arrivés 
sur leurs terres. Il serait manichéen de parler d’une 
opposition bien/ mal. Les jeunes ne sont pas plus une 
représentation du bien que la famille dégénérée est une 
émanation du mal. Ce qui ne signifie nullement que 
Hooper cherche à justifier, comprendre ou sympathiser 
avec Leatherface et ses congénères. Tout comme les morts- 
vivants de Romero, Leatherface et les siens ne sont ni des 
monstres romantiques comme les vampires, ni des 
créatures incomprises comme le monstre de Frankenstein. 


# 


Sally est un personnage qui doit beaucoup plus 

à moult figures des contes d’antant (comme le Petit 
Chaperon Rouge, en bas) qu’à d’autres figures 
féminines du cinéma d’horreur. 
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Ils sont bien pires que tout ça. Ils sont réels — pour renouer 
avec une thématique que l'on vient d'évoquer. Une 
sensation grandement renforcée par l’avertissement 
ouvrant le film et les campagnes publicitaires qui répètent 
à satiété que tout le récit est tiré d’une histoire vraie. A la 
différence des nombreux psychopathes qui ont hanté les 
bobines de cinéma avant eux, la famille cannibale possède 
une authenticité terrifiante. Parce qu’ils sont de l’étoffe 
dont les cauchemars sont faits. Ils nous ramènent à des 
peurs enfantines, primaires. Massacre à la tronçonneuse 
fonctionne sur les mêmes schémas qu’un grand pan des 
contes des peuples du monde entier. Les jeunes routards 
suivent le même chemin que le Petit Chaperon Rouge, le 
Petit Poucet ou Hansel et Gretel. Ils sortent du chemin tout 
tracé, s’aventurent dans la « forêt » et tombent alors sur 
une présence nuisible. Si ces récits peuvent nous effrayer 
lorsque nous sommes petits, ils perdent, en grandissant, 
leur caractère terrifiant. Parce que nous réussissons à 
comprendre, analyser et, ultimement, prendre nos distances 
avec leur contenu. Leur structure et leur déroulement en 
apparence simple, voir simpliste, en font des récits qu’il 
est facile, une fois adulte de mettre au rebut. Pourtant, les 
thèmes et avertissements des contes ne sont aucunement 
limités à l’enfance. Le talent de Hooper est d’actualiser à 
l’âge adulte (et moderne) ces contes. Tout comme la peur 
enfantine du noir ne nous quitte finalement jamais 
totalement, les confrontations qui émergent des contes 
marquent et laissent des traces sur notre psyché. Hooper 
réanime nos craintes enfantines, nous ramenant dans une 
position de totale impuissance. Leatherface renvoie à 
diverses figures de la fable enfantine - l’ogre français, le 
boogeyman américain, le ronfl breton. On pense aussi plus 
particulièrement à la sorcière anthropophage de Hansel et 
Gretel et, surtout, Barbe Bleue. Un homme laid qui a la 
mauvaise habitude de suspendre ses femmes à des 
crochets. La différence, c'est que Hooper s’inscrit dans un 
contexte et un univers réalistes. Fait de chaleur écrasante, 
de sueur, de pétarades, de cris et de sang. Massacre à la 
tronçonneuse est une fable initiatique moderne. Un rappel 
que notre monde recèle les mêmes dangers qu’hier. Que 
lorsque l’on ne respecte pas les règles de sécurité 
élémentaires, la sanction peut-être terrible. Face à 
l'intensité du film, une telle « morale » peut sembler pour 
certains sommaire. On est en effet loin du genre de 
message profond qu’apprécie une certaine critique 
admiratrice du « cinéma d’auteur ». Mais y-a-t-il sujet plus 
fort, plus prenant et plus important que celui de la vie et de 
la mort ? Le monde occidental glorifie depuis des 
décennies sa modernité, son savoir vivre, ses valeurs. À 
force de se draper dans les apparats de la civilisation, nos 
sociétés ont fait oublier que la violence physique est une 


réalité toujours aussi concrète qu’il y a cent, deux-cents ou 
mille ans. Nous préférons fermer les yeux, car la violence 
ne va pas de paire avec cette notion de civilisation que l’on 
nous impose depuis le plus jeune âge. Mais, et c’est une 
réalité essentielle que Hooper remet au devant de son récit, 
la civilisation n’est qu’un leurre. Nous restons, envers et 
contre tout, des mammifères prompts aux explosions de 
violence. Dans leur univers, le Petit Poucet et ses six frères 
sont parfaitement au courant des dangers de leur 
environnement. C’est pour cela qu’ils réussissent à les 
surpasser et à survivre. Le groupe de jeunes du film ignore 
totalement le danger, car ils évoluent dans un cocon urbain 
qui diffuse une fausse notion de sécurité. C’est pour cette 
raison que sur ce groupe de cinq, une seule réussira à 
survivre au final. Sally, un personnage féminin qui renoue 
avec différentes figures bien connues des contes d’antan. 
Il y a du Petit Chaperon Rouge et de la Blanche Neige en 
elle. Tout comme la première, Sally est confrontée aux 
dangers de la forêt qu’elle va devoir surmonter pour 
pouvoir survivre. Elle rappelle aussi la seconde, dans une 
de ses représentations modernes, celle de Walt Disney, 
durant une scène bien connue, où Blanche Neige fuit dans 
la forêt, paniquée. A la différence du dessin-animé, Hooper 
transforme ce qui est une hallucination en « réalité ». La 
course dans les bois, les branches qui agrippent et griffent 
le corps sont en tout cas, similaires dans les deux films. 


Massacre à la tronçonneuse est aussi un conte initiatique. 
Le point de départ du récit est le retour de Sally et de son 
frère sur les terres ancestrales de leur famille pour vérifier 
que la tombe de leur grand-père n’a pas été saccagée lors 
d’une série d’actes de vandalisme. Comme on s’en rend 
rapidement compte, la famille est un poids pour Sally. 
C’est elle qui est envoyée pour veiller sur une tombe 
familiale. C’est elle qui est en charge de son frère dont 
l’handicap physique n’est pas forcément le plus difficile à 
gérer. L’impression de captivité qui se dégage de Sally face 
aux pressions familiales va prendre une dimension on ne 
peut plus concrète lorsqu’elle va tomber entre les mains 
d’une autre famille. À moins que, on peut se plaire à 
l’imaginer, celle-ci ne soit qu'une branche plus ou moins 
éloignée de sa propre famille : leur grand-père et les 
Slaughter ayant poursuivi les mêmes travaux dans les 
mêmes abattoirs et ayant vécu à ce qu’il semble être qu’une 
courte distance les uns des autres. Un détail tendrait 
d’ailleurs à soutenir ce point de vue : lorsque l’auto- 
stoppeur se fait éjecter du van, il se met à tirer la langue 
bruyamment. Quelques scènes plus tard, c’est au tour de 
Franklin de faire exactement la même chose, laissant ainsi 
planer quelques questions sur un lien plus profond qui 
unirait ces deux personnages. 
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% Sally perdue dans les bois, un petit air de Blanche Neige. 


Les Slaughter c’est la famille cauchemardesque : celle qui 
détruit au lieu d’aider à se construire. Celle dont il faut 
réussir à s’échapper pour pouvoir s’émanciper. Les parents 
sont totalement absents du récit. Il y a des grands-parents 
et leurs petits enfants, mais une génération a complètement 
disparu du tableau — aussi bien pour nos infortunés héros 
que pour la famille homicide. Cette absence, voire cet 
abandon des parents, est à rapprocher de la dynamique 
initiale du Petit Poucet où le père et la mère décident 
d'abandonner leurs enfants dans les bois. Chez les 
Slaughter, cette absence de parents évoque une rupture du 
travail de transmission (et d'évolution), résultant en un 
retour en arrière primitif. 


Hooper prend assurément un malin plaisir à détourner les 
règles du conte. Dans Le Petit Poucet, c'est le plus petit et 
le plus faible d'une fratrie qui réussit à permettre aux autres 
de s'en sortir — c'est d'ailleurs là l'un des moteurs de la 
morale du récit. Ici, au contraire, celui qui est en chaise 
roulante se fait brutalement trancher — et de surcroît d'une 
manière particulièrement explicite. Quant à Sally, à la 
différence du Petit Poucet, elle ne réussit à sauver personne 
d'autre qu'elle. 


Auto-stoppeur infernal 
Pour vacanciers malchanceux 


Massacre à la tronçonneuse s'inscrit aussi dans le cadre 
de deux sous-genres — bien que jamais véritablement 
identifiés en tant que tels jusqu'à présent - du thriller et du 
cinéma horrifique : celui de la hitchsploitation?” et celui 
des « vacances qui tournent mal » (l'un et l'autre étant par 
ailleurs souvent liés). 


En 1973, l'auto-stop n'a rien de nouveau. Il est même 
devenu un phénomène clef pour la génération des baby- 
boomers. Dès la crise de 29, on trouve des traces de cette 
pratique qui permet notamment à ceux qui n'en n'ont pas 
les moyens de se déplacer. Mais l'auto-stop n'est pas qu'une 
question budgétaire et la pratique se propage durant les 
décennies suivantes à tous les niveaux (ou presque) de la 
société. En 1952, Bohn Aluminum and Brass Corporation, 
une compagnie basée à Detroit fournissant différentes 
pièces pour automobiles, se lance dans une campagne anti- 
communiste, apparemment en corrélation avec la montée 
de syndicats d'extrême-gauche au sein de l'industrie 
automobile. L'une des attaques les plus incroyables dont 
elle accouche alors est de lier -l'auto-stop aux 
communistes ! L'année suivante, une petite production va 
utiliser de manière dramatique l'auto-stop pour créer l'un 
des films noirs les plus marquants (et importants) de 
l'époque : Le Voyage de la peur (The Hitch-hiker). Un 
film d'autant plus unique qu'il est tourné par une femme, 
la franc-tireuse Ida Lupino. Le Voyage de la peur est basé 
sur une affaire authentique, celle du tueur Billy Cook qui 
assassina en 1950 six personnes en trois occasions en 
faisant de l’auto-stop. Le film ne change alors 
vraisemblablement pas le mode de fonctionnement des 
automobilistes américains qui continuent de prendre des 
auto-stoppeurs. Mais il est le premier à introduire la figure 
de l’auto-stoppeur psychotique. Cette même année, la 
puissante American Automobile Association (AAA) se 
lance dans une campagne anti auto-stop, mettant en garde 
les conducteurs : chaque auto-stoppeur est potentiellement 
un danger mortel. Il n'y a pourtant alors aucune 
recrudescence de criminalité liée à l'auto-stop et si des 
crimes ont été commis — comme ceux de Cook — ils ne 
représentent aucunement un phénomène dont il faut 
s'inquiéter. Pourquoi l'AAA  s'émeut-elle donc 
soudainement de cette pratique ? Les tracts et articles 
qu'elle fait publier dans la presse reflètent une crainte 
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T Les auto-stoppeurs ?! Des salopards de communistes ! 
Publicité du fabricant basé à Detroit Bohn Aluminum 
and Brass Corporation dressant un paralléle entre la 
« menace communiste » et les auto-stoppeurs. 


concernant un potentiel frein à l'expansion économique de 
l'industrie automobile. Si tout le monde roule gratuitement, 
qui va donc acheter des voitures ? Pourtant, là non plus, il 
n'y a aucune base concrète pour soutenir un tel point de 
vue. Bien au contraire même, l'industrie automobile ne va 
cesser de croître pour atteindre des records durant les 
années 70. Ce discours alarmiste va rapidement trouver son 
chemin au sein d'une institution officielle bien particulière : 
le FBI. Le paranoïaque J. Edgar Hoover, à la tête de cette 
organisation policière, est, pèle-mêle, un fervent 
adversaire : des communistes, des Noirs, des hippies, de 
ceux qui luttent pour les droits civiques, des 
homosexuels?%... Bref, de tous ceux qui ne rentrent pas 
dans sa vision de l'Amérique WASP-capitaliste-un-mari- 
une-femme-deux-enfants-une-maison-une-voiture-un-chien. 
Dans les années 60, l'auto-stop est l'un des éléments clefs 
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de la contre-culture alors en vogue. Les jeunes américains, 
sur les traces de la beat generation, partent à la découverte 
du pays en auto-stop, vont aux concerts en auto-stop, se 
rendent aux manifestations contre la guerre en auto-stop. 
‘L'auto-stop devient synonyme de liberté. Et la seule liberté 
que Hoover tolère, c'est celle du « liberté et justice pour 
tous » proclamé lors du serment d'allégeance au drapeau 
américain. Ce qui signifie à ses yeux une allégeance à 
l'Amérique WASP-capitaliste-un-mari-une-femme-etc. La 
liberté est un concept dangereux, en particulier lorsqu'il est 
manipulé par la jeunesse. Lorsque la jeunesse en question 
ne cesse de remettre en question les institutions 
américaines, Hoover voit alors flotter la menace. du 
communisme ! Le FBI se lance donc à son tour durant les 
années 60 dans une campagne visant à discréditer l'auto- 
stop. Et le FBI ne fait pas dans la dentelle, créant une 
affiche montrant un homme en train de faire de l'auto-stop 
surmonté de la phrase « La mort déguisée ? ». Cette 
campagne, qui s'étale durant les années 50 et 60, pèse 
assurément lourdement dans les changements d'attitude et 
de perception concernant l'auto-stop. Le fantasme de l'auto- 
stoppeur psychotique s'accompagne à la même période de 
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® Ils n’auraient jamais dû prendre d’auto-stoppeur. 
Le Voyage de la peur. 


€ Campagne du FBI contre l’auto-stop, avec commentaires 


de J. Edgar Hoover avertissant qu’on ne peut faire la 
différence entre un gentil auto-stoppeur et un dangereux 
maniaque sexuel ou un prisonnier en cavale. 


celui de l'auto-stoppeuse nymphomane. En juillet 1973, 
dans un article nommé ÆHitchhiking : the deadly new odds 
publié dans Good Housekeeping (dont le titre bien pensant 
éclaire parfaitement la lignée éditoriale) on peut ainsi lire 
- tenez-vous bien - que « Les auto-stoppeuses cherchent 
pratiquement à être violées » ! 281, On ne s'étendra pas plus 
sur le sujet. Le précédent thème, quant à lui, trouve peu de 
résonances dans la réalité de l'époque. Car ce sont plutôt 
les auto-stoppeurs qui tendent à se faire tuer, pas le 
contraire. Les meurtres du tueur en série Edmund Kemper, 
les sept meurtres (au moins) non résolus d'auto-stoppeuses 
entre 1972 et 1973 dans la région de North Bay en 
Californie, les sept auto-stoppeuses tuées par Anthony J. 
Jackson aux alentours de Boston en 1972... Sans compter 
toutes les auto-stoppeuses et auto-stoppeurs qui se 
retrouvent au mauvais endroit, au mauvais moment et 
tombent entre les mains de tueurs qui n'ont cependant pas 
comme spécialité de s'attaquer spécifiquement à cette 
catégorie. Il y a d'ailleurs un cas au Texas au début des 
années 70, où le tueur en série Dean Coril, qui assassinera 
au moins 28 adolescents, tue à deux reprises (en 1970 et 
en 1973) de jeunes auto-stoppeurs. 


# Il n’aurait jamais dû prendre d’auto-stoppeur. 
Le premier film de Roman Polanski, Le Couteau dans l’eau. 


Elles n’auraient pas dû faire de l’auto-stop. + 


Smrt Stoparek. 


L'auto-stoppeur envahit la production de l'époque, tous 
genres et tous pays confondus. On le retrouve 
naturellement dans des films en phase avec une partie de 
la jeunesse comme Easy Rider ; More (Barbet Schroeder, 
1969) et sa mythique BO signée Pink Floyd ; le moyen- 
métrage de Jim Morrison HWY : An American Pastoral 
(1971) ; le très étrange (ou très mauvais, c'est selon), An 
American Hippie in Israel (Amos Sefer, 1972) ; Thumb 
Tripping (Quentin Masters, 1972)... Roman Polanski, dans 
sa période polonaise, signe Le Couteau dans l'eau (Noz 
W Wodzie, 1962) où un jeune auto-stoppeur sans le sou se 
retrouve invité par un couple de riches sur un yacht, créant 
un conflit sur fond de lutte des classes. L'auto-stoppeur (et 
peuse), au vu des fantasmes qu'il (qu'elle) suscite, ne tarde 
bien évidemment pas à attirer le cinéma de genre et 
d'exploitation. Fille facile, victime ou assassin (voir parfois 
un peu des trois en même temps), l'auto-stoppeur(peuse) 
envahit les productions pour drive-ins et grindhouses. Du 
coté des hippies portant des shorts au ras des fesses, 
toujours prêtes à satisfaire les besoins sexuels de celui qui 
les prend en stop on retrouve The Young Hitchhikers 
(réalisateur inconnu, 1971), un sexploitation dans lequel 
deux auto-stoppeuses se font droguer par l'homme qui les 
a prises en voiture et qui abuse d'elles avant qu'elles 
n'abusent de lui (!) ; Teenage Innocence (Chris Warfield, 
1973) ; Pick-up (Bernard Hirschenson, 1975) ; Teenage 
Hitchhikers (Gerri Sedley, 1975) dans lequel on retrouve 
Sandra Peabody de La Dernière maison sur la gauche en 
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train de faire de l'auto-stop avec une copine et passer 
beaucoup de temps nue. En France, Jean Rollin signe 
Jeunes filles impudiques (1973) et ses deux auto- 
stoppeuses lesbiennes qui tombent sur un gang de voleurs. 
Jouant la touche sexploitation dans sa campagne 
marketing, Pick Up On 101 (John Florea, 1972) ne montre 
rien en dehors de l'actrice principale Lesley Ann Warren 
en tenue sexy. Au croisement de ce genre et celui de l'auto- 
stoppeur (ou, dans ce cas, auto-stoppeuse) dangereux on 
trouve The Hitchhikers (Beverly et Ferd Sebastien, 1972) 
et ses filles usant de leurs charmes pour voler de pauvres 
automobilistes ; et un sommet de l'exploitation nommé 
Janie (Jack Bravman, 1970) dans lequel une jeune beauté 
fait de l'auto-stop, s’envoie en l'air et tue tous ceux qui la 
prennent en stop ! Si la figure de l'auto-stoppeuse-fille- 
facile a bon dos, celle de l'auto-stoppeuse violentée est là 
aussi tout particulièrement populaire durant les 70's. Dans 
Brute Corps (Jerry Jameson, 1971), un couple d'auto- 
stoppeurs tombe sur un groupe de mercenaires, 
évidemment dégénérés. Dans Hitch Hike To Hell (Irvin 
Berwick, 1977), un livreur n'ayant pas coupé le cordon 
ombilical viole et tue les auto-stoppeuses qui lui tombent 
entre les mains. L'Italien Fernando Di Leo suit de manière 
très guillerette deux adolescentes qui décident de faire de 
l'auto-stop dans Avoir vingt ans (Avere vent'anni, 1978) 
avant de soudainement transformer son film en un cruel et 
sadique thriller. Le tchécoslovaque Jindrich Polak suit un 
camionneur qui viole et tue des auto-stoppeuses dans le 
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* La hitchsploitation continuera dans les annèes 80, 
comme ce retitrage, couplé à un nouveau concept d'affiche, 
du film Pinball Summer (George Mihalka, 1980), 
le prouve. 


méconnu et étonnant Smrt Stoparek (1979) — un récit 
apparemment tiré d'une histoire vraie. En Angleterre, 
Kenneth F. Rowles tourne le moyen-métrage devenu culte 
Take An Easy Ride (1976) où deux adolescentes font de 
l'auto-stop pour aller à un concert et se font prendre par un 
psychopathe violeur. Toujours en Angleterre, Deadly 
Strangers (Sidney Hayers, 1975) voit une jeune femme 
obligée de faire de l'auto-stop et être prise par, bien 
évidemment, un fou échappé d'un asile. Et si jamais l'auto- 
stoppeuse n'est pas violentée durant le trajet, c'est une fois 
arrivée à destination qu'elle risque de connaître un sort 
funeste comme l'héroïne de Welcome To Arrow Beach 
(Laurence Harvey, 1974). Même la télé s'y met comme en 
témoigne Diary Of A Teennage Hitchhiker (Ted Post, 
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THEY?RE JUST UP THE ROAD...WAITING FOR 
YOU... ALL YOUNG AND SMILES 
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Written, Produced & Directed by FERD & BEVERLY SEBASTIAN Distributed by ENTERTAINMENT VENTURES, INC. 


# Affiche américaine de The Hitchikers. 


1979) qui se veut un avertissement concernant les dangers 
de l'auto-stop mais qui est depuis devenu un classique auprès 
des adeptes de cinéma d'exploitation 70's. 

Au final, les films mettant en scène de vicieux auto- 
stoppeurs maltraitant les bonnes âmes qui les prennent en 
route ne sont pas si nombreux que ça. Girls On The Road 
(Thomas Schmidt, 1972) voit deux lycéennes prendre en 
stop un jeune vétéran du Vietnam qui n'est, bien 
évidemment, pas très bien dans sa tête. Le film est loin d'être 
une réussite — possiblement suite à de nombreux problèmes 
en post-production extérieurs au réalisateur — mais c'est un 
film qui « avait une morale : les gamins peuvent partir en 
pensant qu'ils sont des adultes et se retrouver innocemment 
dans des ennuis au-delà de leur habilité à gérer. »2# Pasquale 


Festa Campanile signe de son côté avec La Proie de l'auto- 
stop (Autostop Rosso Sangue, 1977) un thriller efficace (et 
violent) dans lequel un couple se retrouve persécuté par 
l'auto-stoppeur qu'ils ont récupéré durant un voyage de 
villégiature sur les routes de Californie. Lorsque l'on sait que 
c'est David Hess, le sadique de La Dernière maison sur la 
gauche qui est l’auto-stoppeur en question, on voit très 
rapidement dans quelle direction va se diriger le film. Bien 
plus tard, le genre sera remis à l'ordre du jour avec Hitcher 
(Roobert Harmon, 1986), qui permet à Rutger Hauer de 
délivrer l'une des ses prestations les plus mémorables dans 
la peau d'un auto-stoppeur homicide. 

Nombre de films liés à la hitchsploitation sont (ou prétendent 
être) des « cautionary tales », des avertissements dans la 
lignée des contes d'hier traditionnels — ce qui est 
particulièrement sensible sur un film comme Avoir vingt 
ans. Dans sa dynamique initiale, Massacre à la 
tronçonneuse est un film qui s'inscrit pleinement dans le 
contexte de la hitchsploitation. Un groupe de jeunes hippies 
prennent en auto-stop un homme psychotique qui va 
agresser l'un d'eux avant d'être mis dehors. Hooper joue sur 
la paranoïa qui s'est emparée du pays depuis quelques années 
et qui n'a cessé d'aller crescendo pour atteindre son 
paroxysme durant les années 70. Et ce n'est là que 
l'introduction car le film va plonger par la suite dans le cadre 
du film de « vacances qui tournent mal ». Les productions 
de « vacances qui tournent mal » ont presque toutes le même 
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+ And Soon the Darkness, 
un excellent thriller anglais 
des 70's qui, comme tant 
d'autres productions de la 
même période, a été récupéré 
par Hollywood et refait 
durant les années 2000. 
Sans surprise, le remake 
est soporifique et n'apporte 
rien, mais il a, hélas, réussi 
à supplanter l'original 
en terme de notoriété. 


dénominateur commun : sortir des individus issus de la 
grande ville et les placer dans un contexte exogène — la 
campagne, la mer, la plage. Rejouer le rat des villes et le 
rat des champs dans une ambiance tendue et, généralement, 
terrifiante. Le genre connaît ses plus belles heures durant 
les années 70 — avant d'être remis au goût du jour, comme 
le slasher, durant les années 2000. And Soon the Darkness 
(Robert Fuest, 1970), excellent thriller dans lequel deux 
adolescentes anglaises parcourent en vélo la campagne 
française avant de tomber victime d'un sadique. Sunburst 
(James Polakof, 1975) et son jeune couple en vadrouille 
pourchassé par des violeurs (avec Robert Englund, bien 
avant qu'il ne devienne synonyme du tueur de Elm Street). 
Les Révoltés de l'an 2000 (titre idiot de Quien Puede 
Matar A Un Nino ?, Narciso Ibanez Serrador, 1976) dans 
lequel un couple se retrouve en vacances sur une petite île 
contrôlée par des enfants aux tendances meurtrières. Le 
classique La Colline a des yeux (The Hills Have Eyes, 
Wes Craven, 1977) et sa famille on ne peut plus 
typiquement américaine qui tombe entre les mains de 
dégénérés cannibales. Le stressant Long Weekend (Colin 
Eggleston, 1977) et son couple désenchanté qui décide de 
passer un week-end sur la côte et se retrouve attaqué par les 
éléments qui les entourent. Le summum est atteint par le 
répugnant Anthropophagous et son tueur débile, brutal et 
auto-cannibable (!) qui pourchasse un groupe de touristes 
venu passer quelques belles vacances sur une île. 


Derrière ces films se cache la peur de citadins vis-à-vis de 
la campagne ou plus généralement la nature. Le fantasme 
que, loin des villes, règne la sauvagerie. C'est effectivement 
là l'un des moteurs de Massacre à la tronçonneuse - 
même si, pour l'occasion, cette notion tient peut-être bien 
moins du fantasme que du bon sens. La ville contre la 
campagne, la modernité contre l'archaïsme, la jeunesse 
contre la décrépitude, la vie contre la mort... La rencontre 
de ces « deux univers », souvent guère éloignés 
géographiquement l'un de l'autre, permet le développement 
de moult métaphores qui sont devenues particulièrement 
pertinentes durant la seconde moitié du vingtième siècle. 
À une période où, dans les pays industrialisés, un schisme 
profond et définitif s'installe entre ces deux mondes. Aux 
USA, il faut remonter aux années 20 pour que la population 
urbaine surclasse en nombre la population rurale — une 
découverte qui n'est alors pas sans créer un certain choc au 
sein de la population américaine. Au Texas, c'est tout 
particulièrement après la seconde guerre mondiale que 
l'état s'est urbanisé de manière massive?. Pour un état qui 
a bâti en particulier sa renommée (voir sa légende) sur sa 
vie rurale, c'est un changement de statut qui bouleverse 
profondément les mentalités, voire les modes de vie. Dans 
ce contexte texan particulier, Massacre à la tronçonneuse 
capture le malaise qui s'est développé dans l'état quant à 
cette dichotomie urbanité/ ruralité. Et prouve au passage 
qu'il est impossible d'échapper à « l'ancien » esprit rural 
qui a construit le Texas. 


Viande = meurtre 


A plusieurs reprises, Tobe Hooper a clamé avoir arrêté de 
manger de la viande durant le tournage de Massacre à la 
tronçonneuse — une affirmation que certains proches et 
membres de l’équipe sont cependant venus modérer. Que 
Hooper soit ou non devenu végétarien suite au tournage 
n’est au final pas si important que cela. Par contre, le fait 
qu'il ait évoqué lui-même ce mode de vie dans le contexte 
du film n’est pas anecdotique et souligne un trait important 
du récit. La plus grande partie des discussions dans le van 
tourne autour des abattoirs, de la mise à mort des animaux 
et des méthodes usitées pour les tuer. La quantité de détails 
repoussant provoque un malaise de plus en plus palpable, 
non seulement parmi les protagonistes, mais aussi chez les 
spectateurs. Hooper franchit là une frontière quasiment- 
tabou dans nos sociétés industrialisées occidentales. Celle 
de la réalité derrière la viande qui garnit les plats d’une 
grande partie de la population. Combien de films se sont 
auparavant aventurés à évoquer, longuement, la mise à 


185 


® Fernando Di Leo en train de diriger Lili Carati 
dans Avoir vingt ans. 


mort massive et quotidienne des animaux ? On pense bien 
évidemment au Sang des bêtes (1949) de George Franju, 
mais il s’agit là d’un court et d’un documentaire. Bien 
concrètement, on peine à trouver une seule production 
américaine avant Massacre à la tronçonneuse s'étant 
ainsi focalisée sur le massacre des animaux. Par la suite, 
Charles Burnett et son Killer of Sheep (1978) utilisera des 
prises de vue d’un abattoir (qui vaudra d’ailleurs au 
cinéaste quelques problèmes avec le propriétaire) en 
filigrane de son film pour évoquer la vie afro-américaine à 
Watts. Par contre, le parallèle entre les abattoirs et la 
barbarie humaine évoqué dans Massacre à la 
tronçonneuse peut-être rapproché du Boucher (1970) de 
Claude Chabrol. La profession des tueurs de ces deux films 
est en rapport direct avec leurs agissements, même si dans 
le film de Chabrol il n’y a pas comme chez Hooper une 
telle volonté de discuter et remettre en question la 
destruction programmée et organisée des animaux. Si le 
végétarisme a une histoire millénaire en Extrême-Orient, 
cette philosophie de vie est arrivée relativement récemment 
en Occident. Et c’est avec l’éclosion et le développement 
d’une contre-culture prônant la paix, l’amour et la non 
violence durant les années 60 que le végétarisme va petit à 
petit gagner du terrain. Cette prise de conscience est aussi 
à mettre en perspective avec le développement colossal de 
l’industrie de la viande après la seconde guerre mondiale 
et les bouleversements des habitudes alimentaires qu’elle 
va entraîner. Notamment tout le travail d’endoctrinement 
(dans les écoles, les centres médicaux etc.) qui est mené 
depuis lors pour pousser les individus, dès leur plus jeune 
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Malgré des prises de vue suggestives (haut), 

certaines scènes ouvrant de nombreuses possibilités 
d'intimité (milieu) ou la demande formelle que Marilyn 
Burns ne porte pas de soutien-gorge (avant dernier) : 
les seuls contacts physiques qu'offrent le film sont 

de nature brutale et sauvage (bas). 


âge, à consommer de la viande tous les jours, à tous les 
repas. Et où plus qu’au Texas, premier fournisseur de viande 
bovine des USA, un tel phénomène peut-il être plus visible ? 
Hooper n’est pas militant ; il se pose des questions sur 
l’industrie de la viande et ce qu’elle implique. Par extension, 
il témoigne de l’un des ferments de la société texane — lui- 
même a évoqué à plusieurs reprises des déplacements en 
voiture et l’odeur de chair morte qui émanait des abattoirs 
le long de la route. Il rejouera d’ailleurs dans la suite du film 
sur cette idée de passion locale pour la viande, consommée 
de préférence en quantité gargantuesque. Volontairement ou 
non, Massacre à la tronçonneuse possède un fond critique 
sur l’industrie de la viande. Plus que tout, la famille 
Slaughter est un produit de cette industrie. Et c’est leurs liens 
profonds avec celle-ci, qu’ils revendiquent fièrement, qui 
ont contribué à faire ce qu’ils sont. La répétition incessante 
de meurtres d’animaux — êtres sensibles, rappelons-le à toute 
chose utile maintenant que les textes de loi dans la plupart 
des pays occidentaux leur reconnaissent cette « qualité » - 
les a rendu froids et insensibles quant à la souffrance. Ce qui 
ne se limite d’ailleurs pas qu’à la souffrance des autres : la 
façon dont l’auto-stoppeur se charcute en est exemplaire. 
Hooper ne va pas jusqu’à dire que tuer un animal équivaut 
à tuer un homme. Mais son film sous-entend que le travail 
méthodique et répétitif de la mise à mort de centaines de 
bêtes quotidiennement (qui équivaut par jour à des centaines 
de millions sur tout le pays) accoutume l'individu à la 
violence et contribue à une perte d'empathie et de sensibilité. 


Les plaisirs de la chair 


Le cinéma d’horreur et d’exploitation des années 70 est 
marqué par un élément en particulier : la facilité avec 
laquelle les personnages féminins se retrouvent en tenue 
d’Eve. La libération sexuelle est venu chambouler les 
modes d’expressions cinématographiques et l’explosion 
du cinéma érotique, suivi de sa version hard, transpire sur 
tous les grands genres du cinéma populaire : comédie, 
aventure, fantastique... Le duo eros/ thanatos qui soutient 
une grande partie de la dynamique du cinéma horrifique 


trouve enfin la possibilité de s’exprimer visuellement de 
manière explicite. Les films de la Hammer dévoilent les 
poitrines des victimes de Dracula, les morts vivants se 
promènent nus chez Romero et les jeunes filles qui font 
du stop finissent toutes topless avant de connaître un sort 
généralement guère enviable. Massacre à la 
tronçonneuse est un film dont l’ambition première est de 
jouer dans les drive-ins du Texas. C’est un film d’horreur 
aux relents de production d’exploitation qui ne contient 
cependant pas la moindre nudité. Pas une seule caresse 
affective entre les personnages. Même pas le moindre petit 
bisou, alors qu’il y a tout de même deux jeunes couples 
au cœur du récit. Teri McMinn : « (William Vail et moi) 
avons décidé que nous étions secrètement mariés parce 
qu'ils ne nous font même pas embrasser dans le film. Et 
ça aurait été génial de voir Pam et Kirk se faire un beau 
gros smack, au moins une scène avec un baiser. Je pense 
que ça aurait été formidable. »2%* Pourtant, le scénario 
initial fait mention de plus de rapprochements. Lorsque 
Kirk et Pam ne reviennent pas, Sally évoque qu'ils sont 
probablement en train de coucher ensemble. Quelques 
instants plus tard, elle embrasse Jerry avant qu'il ne parte 
à la recherche de leurs amis. Ce manque de contact et de 
nudité est totalement anachronique dans le contexte d’un 
film comme Massacre à la tronçonneuse. Le scénario ne 
possède aucune évocation de scènes de nudité. Hooper et 
Henkel, dans leur conception initiale de l’histoire, ne sont 
motivés que par une chose : amener rapidement les 
différents personnages vers un destin tragique et cruel. La 
première partie du récit sert à nous présenter les 
différentes victimes en devenir (et pas forcément à nous 
les rendre sympathiques ou proches) et la suite présente 
leur lente descente en enfer. L'approche est directe, sans 
fioriture. Mais une fois sur le set, en plein tournage, 
Hooper et Henkel se rendent compte qu’il manque un petit 
quelque chose à leur film. Aucune des actrices ne dévoile 
le moindre bout de chair intime. Certes, Marilyn Burns et 
Teri McMinn portent des shorts moulant couvrant tout 
juste leurs fesses. Un choix de tenue qui n’est bien 
évidemment pas anodin. D’ailleurs, Daniel Pearl crée l’un 
des plans les plus célèbres du film qui lui permet entre 
autre de suivre de très près le derrière de McMinn en train 
de se rapprocher de la maison de l’horreur. Mais comparé 
à ce qui est produit par ailleurs, cela ne représente rien. 
Les créateurs du film en sont conscients très tôt et dès le 
casting, ils tentent de voir si il n’y aurait pas moyen 
d’incorporer ultérieurement un peu de nudité. Teri 
McMinn : « Ils m’avaient déjà demandé de faire une scène 
nue après avoir signé pour jouer Pam, ce que j'avais 
promptement refusé. »2% Alors Hooper et Henkel, en plein 
tournage, comme ils ne cessent de le faire, décident de 


tenter d’apporter des changements et incorporer de 
nouvelles scènes. John Dugan : « Je me souviens d’eux 
(Hooper et Henkel NdA) assis, une nuit, en train d’essayer 
d’écrire une scène dans laquelle on tenterait d’arracher la 
blouse de Marilyn. »2% On ne sait pas si c’est Burns elle- 
même qui refuse de faire la scène ou si Hooper et Henkel 
ne trouvent tout simplement pas le moyen d’insérer une 
telle scène dans leur film. Ce qui est certain, c’est que 
malgré leur tentative et leur désir de délivrer quelques 
scènes de nue, ils ne réussissent pas à le faire. Si nombre 
de modifications et rajouts de dernière minute ont 
contribué à la grandeur et l’impact sans pareil du film, 
l'incapacité qu'ont les auteurs du film à obtenir dans ce 
cas là ce qu’ils souhaitent va être, là aussi, un énorme 
point fort. Le film bannit tout contact physique tendre ou 
amoureux. Les plaisirs de la chair selon Hooper ne sont 
pas charnels mais bassement carnassiers. On ne se caresse 
pas, on ne s'embrasse pas, on ne fait pas l'amour : on se 
fait manger. En replaçant le film dans le contexte d'une 
trilogie amorcée par Peter, Paul and Mary : Song is 
Love, Massacre à la tronçonneuse signe bel et bien la 
fin d'une époque. Alors que le premier film et Eggshells 
délivraient moult scènes de tendresse et d'amour libre 
(celle qui aurait été la plus explicite n'ayant hélas pas été 
conservée au montage final de Eggshells), Massacre à la 
tronçonneuse se place en porte-à-faux et refuse à ses 
personnages le droit à l'affection et à la douceur des corps. 
Les jeunes voyageurs ne sont que du bétail dont on fait de 
la chair à saucisse ; pas des amants sensibles aux 
effleurements de leur partenaire. 


Réception critique 


Tout comme La Nuit des morts-vivants quelques années 
plus tôt, Massacre à la tronçonneuse va globalement être 
bien accueilli par la presse, tout en provoquant un véritable 
schisme auprès d'amateurs d'un cinéma horrifique old 
school et ceux appréciant les nouvelles tournures que la fin 
des années 60 et le début des années 70 apportent. 
L'Austin American-Statesman, le quotidien le plus 
important de la ville, mais aussi du centre du Texas, est un 
des premiers journaux importants à évoquer le film, le 29 
septembre 1974, dans une preview d'une page. Au moment 
de la sortie, le journal ne fait pas d’esbroufe autour du bébé 
de Hooper, mais livre une courte et encourageante 
chronique : « Bien que pas aussi élégant que L'Exorciste, 
ni aussi nihiliste que le classique La Nuit des morts- 
vivants, (.…) le film de Tobe Hooper, fait au Texas, est une 
bombe de terreur soutenu. »?*7 


Head-first 


into horror 


By PAUL BEUTEL 


Amusernents Staff 


One thing you won't find in your average cook 
book is Robert Burns’ recipe for blood 

As described by the chef himself, "Is made 
from a base of Karo syrup, to which vou add some 
red food coloring and a little chocolags syrup 


CHOCOLATE SYRUP? 
To darken it a little 


Is really tasty stuff But is it stick) 
Yeceecchh 


THE 


BLOOD BURNS DESCRIBES with such 
confectioner's delight is blood. For among 
other lines of endeavo sinthe movie busi 
ness — the horror movie bu 

Burns is rather new in the Hollywood blood-'n 


guts line, but he started out with a big, uh, splatter 
His handiwork was responsible for sending à lot of 
you screaming to the nearest convenience during 
“The Texas Chainsaw Massacre.” In his role as art 
director tor Austin filmmaker Tobe Hooper's grot- 
esque little shocker, Burns also dressed up the set 
with items like the armehair which took ils name 
literally, as well as Grandma. the magotty old skel 
eton which the family of crazies kept neatly 
dressed, sitting in her chair 


GRANDMA STILL SITS neatly dressed In her 
chair, only she now resides in a ciner of Burns’ 
shop, The RH Factor (no, it's not whBt you're think 
ing, but more on that later) at 812 M 12th. À line or 
Burns’ business card reads ‘’Graphie arts and other 
nefarious enterprises."” 


Robert Burns’ 
bloody handiwork 
was responsible 
for sending a 
lot of you 
to the nearest 
pnvenience during 
“Texas Chainsaw 

| Massacre’ 


Es 


# Le travail de Robert Burns sur Massacre à la tronçonneuse va être immédiatement — et quasi-unanimement — reconnu. 
Chose rare pour un chef décorateur œuvrant sur un film d'horreur à petit budget. 
Article paru dans l'Austin American-Statesman du 26 septembre 1976. 


De par les forts liens avec nombre de personnes de l'équipe 
et le milieu estudiantin local, il n'est guère surprenant de 
voir la voix la plus importante de la presse alternative/ 
underground texane se pencher sur le film et l'aimer. Jerry 
M. écrit dans The Rag du 2 décembre 1974 : « Hooper 
nous épargne les entrailles visqueuses et les giclées de 
sang, laissant plutôt notre esprit faire le tronçonnage et nos 
nerfs réagirent en accord. (..) Le cinématographe Daniel 
Pearl délivre sa technique caméra impliquée en arrivant à 
quelques centimètres de la tête ballante du soûlard, 
affectant nos sens à tel point que l'on sent presque l'haleine 
du vieil homme. A ce point du film, Hooper nous a 
entièrement capturé. Nous avons été prévenu et avons le 
choix de quitter le cinéma. Ah, merde, je peux encaisser 
ça ! (Mon cul !). (...) Massacre à la tronçonneuse est un 
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chef d’œuvre de l'horreur. Avec un travail 
cinématographique brillant par Daniel Pearl, qui a été 
inspiré par Vilmos Zsigmond, d'excellents maquillages de 
Dorothy Pearl et W. E. Barnes et un scénario que Kim 
Henkel a co-signé avec Hooper dans un authentique style 
et mode de pensée hitchcockien, Massacre se place comme 
une réussite polie dans le genre du cinéma d'horreur. Les 
décors et accessoires du Directeur artistique Robert A. 
Burns possèdent l'éclat de la vie (ou plutôt de la mort), en 
dépit de leur bizarrerie. Marilyn Burns joue splendidement, 
tout comme le reste des acteurs. La musique de Hooper et 
Wayne Bell est superbe. Dans Orange Mécanique, le 
Ministère de l'Intérieur afin de soutenir l'efficacité du 
Traitement Ludovico, dit « La chose la plus importante est 
que ça fonctionne ! ». Massacre à la tronçonneuse 


Que les critiques soient bonnes 
ou mauvaises, l'implication totale 
de Marilyn Burns dans Massacre 

à la tronçonneuse ne laisse 
personne de marbre. 


fonctionne ! /f terrifies the holy shit of you ! ».25 

Ce soutien au film ne plaît cependant pas toujours aux 
lecteurs. Dans le numéro du 17 février 1975, un amateur 
de la rubrique cinéma tenu par Jerry M. lui écrit : « Je lis 
ta rubrique depuis un moment, et j'admire tes talents de 
chroniqueur, mais s'il te plaît, arrête de complimenter 
Massacre à la tronçonneuse. C'est la pire merde amateur 
que j'ai jamais vue (en dehors de Berserk avec Joan 
Crawford). »2° Ce à quoi Jerry M. répond avec humour : 
« Ne soyons pas trop dur avec Massacre. Tu dois te 
rappeler que ceux qui l'ont mis sur pieds me lancent 
d'étrange regards chaque fois que je les rencontre. Et le gars 
qui joue Leatherface manie vraiment une tronçonneuse. Je 
ne veux pas mourir jeune, tu sais. »2! Lors d'un 
récapitulatif concernant l'année cinématographique 1974, 
Jerry M. enfonce le clou et dit de Massacre à la 
tronçonneuse qu'il s'agit du meilleur film d'horreur de 
l'année.2°2 


Autre journal estudiantin, mais cette fois-ci beaucoup plus 
«classique », The Daily Texan livre une chronique un peu 
plus ambivalente, mais qui reconnaît bien les mérites du 
film en terme de terreur. « Après le guère impressionnant 
Eggshells, Tobe Hooper montre ce dont il est capable en 
tant que réalisateur avec Massacre. Je signale que le film 
est un peu grossier : la photographie a un aspect délavé 
inexplicable (si c'est technique, je ne réussis pas à voir ce 
que cela apporte au film en entier) ; le son est plutôt 
amateur, comme presque tous les acteurs — sauf Marilyn 
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Burns (...). Et Gunnar Hansen est bon ‘dans les limites de 
son rôle de Leatherface., Néanmoins, au niveau de l'histoire 
et du niveau de choc et de suspense, Hooper sait quels 
effets il recherche et bon-dieu-il-les-réussit. On sait ce qui 
va arriver aux cinq malchanceux alors qu'ils s'aventurent 
dans la maison sinistre. (...) Hooper fait monter la tension 
avec des angles de caméra savamment travaillés et il 
connaît la valeur d'une rapide coupe après l'impact 
choquant. Une scène est en particulier terrifique : le 
vrombissement de la tronçonneuse en train de massacrer 
une victime à l'intérieur de la maison est coupé et laisse 
place au tournoiement rapide et sans danger d'un moulin à 
vent à l'extérieur. De telles techniques donnent au film un 
ton humoristique déstabilisant, que Hooper utilise avec 
grand avantage durant toute la durée. (...) Parfois, Hooper 
en fait trop, comme beaucoup de jeunes réalisateurs 
semblent avoir tendance à le faire. De longues scènes avec 
une caméra subjective explorant une pièce remplie d'os et 
de peau ou des gros plans répétés des yeux terrifiés de Sally 
perdent finalement leur effet. Néanmoins, Massacre à la 
tronçonneuse est un bon petit film d'horreur. L'aspect 
grotesque de l'histoire pourra révulser nombre de 
spectateurs, mais que l'on aime ou que l'on déteste, son 
impact est indéniable. Attendez juste de quitter la salle le 
soir et de tomber sur un blagueur dans le parking en train 
d'imiter le son d'une tronçonneuse. »2% Un autre article 
dans le même magazine se fait plus enthousiaste et 
souligne lui aussi bien l'aspect humoristique : « Le film (.. 
) révèle une intelligence tranchante, ironique, humoristique 


Pi 


# D'une teneur bien différente de La Nuit des morts-vivants ou de Massacre à la tronçonneuse, 
L'Exorciste n'en fût pas moins l'un des grands chocs horrifiques des années 70. Naturellement, 
la presse américaine se référa souvent au film de Friedkin pour évoquer celui de Hooper. 


— et parfois presque narquoise. Ce n'est pas votre film 
habituel choquant et gore, c'est un mélange unique 
d'humour et de terreur durant lequel le spectateur est 
continuellement déchiré entre le désir de rire et le besoin 
d'être n'importe où ailleurs. »2* L'Austin American- 
Statesman, livre finalement aussi une chronique 
dithyrambique : « Massacre à la tronçonneuse est 
important non pas parce qu'il s'agit du film d'horreur le 
plus marquant depuis L'Exorciste, mais parce-qu'il s'agit 
du film d'horreur le plus important depuis La Nuit des 
morts-vivants (...) Le film (...) est le produit de Tobe 
Hooper et Kim Henkel qui ont réussi — bien que leur 
technique soit souvent grossiére — à concocter une mixture 
enivrante de peur, d'humour et de détails viscéraux gory. 
(...) Si les créateurs de Massacre avaient l'intention de 
défier La Nuit des morts-vivants en terme de pure terreur 
soutenue, ils ont réussi. Avec du grain et donnant 
l'impression d'avoir été filmé au travers d'une bouteille de 
Coke, c'est difficilement la réussite technique qu'est 
L'Exorciste. Mais dans la sensibilité perverse des films 
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d'horreur, c'est bien plus amusant. »2* On notera ici aussi 
que Patrick Taggart, l'auteur, insiste à plusieurs reprises 
sur le caractère humoristique du film, preuve que certains 
le saisissent immédiatement. On s'amusera aussi de voir 
que, non seulement, le journaliste livre un résumé très 
détaillé (non reproduit ici), mais qu'il dévoile surtout toute 
la fin du film ! 


Castle of Frankenstein, l'un des rares magazines américain 
dédiés au cinéma de genre distribué de côte à côte, soutient 
totalement le film. « Quoi que vous fassiez vous êtes 
présentement avertis de ne pas aller voir Massacre à la 
tronçonneuse. Si vous le faites, ce sera « à vos propres 
risques », comme le disaient les publicités des anciens 
films d'horreur. Ce n'est pas que ce soit un film raté ; au 
contraire, il réussit trop bien ce qu'il cherche à obtenir. Ce 
film prolonge les frontières d'horreur et de révulsion 
cinématographique à tel point que l'on est désormais obligé 
de redéfinir le terme de « film d'horreur ». Je me considère 
un observateur endurci du cinéma d'horreur. Pourtant, ce 


film m'a réduit à l'état de carcasse pâle et tremblante. Nous 
pouvons débattre sans fin concernant le sadisme, la 
violence, l'exploitation, mais on ne peut pas nier qu'il faut 
du talent pour réaliser un film si effrayant qu'il nous amène 
presque à nous pisser dessus. On peut remuer du doigt en 
pointant le jeu ampoulé des acteurs, si commun aux 
shockers tendance sang et broyage d'os. On peut secouer 
la tête d'incrédulité devant les publicités et le prologue qui 
clame que l'histoire est basée sur une histoire vraie. Tandis 
qu'elle se déroule, pourtant, on est amené à croire que les 
événements dégoûtants à l'écran prennent véritablement 
place. (...) A la lumière de ces accomplissements, ce 
monstre-d'oeuvre ne peut être négligé ni appelé de mauvais 
goût. » Paul Roen, l'auteur de l'article, est d'ailleurs 
particulièrement perspicace par rapport à ce que représente 
bien concrètement le film et le lien qu'il entretient avec un 
autre classique : « Cette production a été perpétrée par un 
groupe d'étudiants texans en cinéma qui ont apparemment 
vu La Nuit des morts-vivants et ont dûment absorbé son 
contenu. (.…) Il n'y a aucun doute que l’avènement de films 
comme La Nuit des morts-vivants et Massacre à la 
tronçonneuse — et leur approche sans retenue de la terreur 
(qui trouvent leurs racines dans Psychose) — représente ce 
que je pense être l'émergence d'une nouvelle école 
d'horreur cinématographique en Amérique. » Roen conclut 
ainsi son papier : « À quel point la réalisation et la 
photographie sont importantes dans la réussite de 
Massacre ? Ce sont, après tout, les composants par 
lesquels le film nous maintient sous son emprise. Ils sont 
tout pour le film, et pourtant en analyse finale ils ne 
comptent pas du tout, tout comme le film se place comme 
le meilleur et le pire de l'année. Tout ce qui compte 
vraiment est la terreur brutale et maladive qui nous laisse 
impuissant. Et comment un critique pourrait bien critiquer 
ça ? ».2% Un collègue signe une autre chronique dans la 
foulée, là aussi admirative. 


Bill Warren, dans l'incontournable Cinefantastique de la 
fin de l'année, émet quelques réserves, mais donne au final 
un aperçu positif : « L'un des films les plus dingues jamais 
conçus. Je suis désolé que quelqu'un se soit senti obligé de 
le faire, mais tant qu'à le faire, Hooper a fait un excellent 
travail. La violence en elle-même n'est pas extrême, mais 
la tension, l’atmosphère et les frissons sont extrêmement 
puissants. »27 Photon, l'un des fanzines marquant de 
l'époque dédié au fantastique à l'horreur, est lui aussi sous 
le charme — si on peut se permettre une telle expression 
dans un tel contexte ! - même si le film déboussole 
assurément l'auteur du papier, Ronald V. Borst. « Sinistre ? 
Sans aucune question possible. Mais quelle que soit 
l'opinion que l'on ait du film, Massacre est peut-être bien 
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% Affiche américaine de Le Sadique, un film qui partage 
certains traits de caractère avec Massacre à la tronçonneuse. 


l'exemple le plus brutalement terrifiant d'un film d'horreur 
jamais produit. (...) Après ma première exposition à 
Massacre, j'ai quitté le cinéma quelque peu sidéré et 
stupéfait, principalement parce que je me retrouvais aimant 
le film immensément, tout en me demandant pourquoi je 
ne devrais pas déplorer la production d'un film qui est en 
de nombreux points l’anti-thèse des anciens et nouveaux 
films que je considère être mes favoris. Je ne pouvais 
m'empêcher d'être d'accord avec un ami qui le considérait 
comme le meilleur film d'horreur de l'année. Mais en même 
temps, je me trouvais partiellement, voire totalement 
d'accord avec ma petite amie qui disait que c'était un film 
malade et dégoûtant. » L'auteur continue en le comparant 
avec les deux films qui l'ont vraiment choqué et marqué 
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% _Inévitablement, de nombreuses comparaisons sont tirées 
dans la presse américaine entre La Dernière maison 
sur la gauche et Massacre à la tronçonneuse. 

Affiche japonaise du film de Craven. 


récemment, L'Exorciste et La Dernière maison sur la 
gauche. « Mais il y avait définitivement quelque chose de 
plus dans Massacre qui le plaçait à tous les niveaux à part 
et au dessus de La Dernière maison sur la gauche : des 
qualités qui m'avaient impressionné malgré les séquences 
à vous remuer l'estomac et qui ont rendu essentiel le fait 
que j'aille voir le film à nouveau. D'une certaine manière 
heureux, je suis ressorti de cette seconde projection 
convaincu que le film était un thriller au-dessus de la 
moyenne. » Sur ce riche article qui fait une page et demie 
(écrit dans une police de caractère de petite taille), Borst 
va ensuite comparer le film à Le Sadique (The Sadist, 
James Landis, 1963 (c'est le premier et l'un des très rares à 
souligner les liens entre les deux films) et La Nuit des 
morts-vivants, écrivant notamment que « l’héroïne jouée 
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par Marilyn Burns éclipse aisément le rôle similaire tenu 
par Judith O'Dea dans La Nuit des morts-vivants ». Il 
souligne quelques défauts au passage (Teri McMinn sortant 
du freezer : une scène « irréaliste » à cause de « l'acting » 
de l'actrice et « inutile ») mais reste dans l'ensemble 
totalement convaincu par les qualités du film, concluant 
ainsi : « Bien que Massacre à la tronçonneuse puisse être 
révoltant de nombreuses façons, c'est un film effrayant. Et 
n'est-ce pas ce que les films d'horreur ont toujours chercher 
à atteindre, de James Whale à Roman Polanski ? »?°# 


Du côté de la critique cinéma traditionnelle, le film est 
aussi globalement bien reçu. Roger Ebert, l'un des 
journalistes réputés du milieu, écrit dans les pages du 
Chicago Sun-Times du ler janvier 1975 : ‘« Le film est 
une sorte de réussite étrange et décalée. Je ne peux pas 
imaginer pourquoi quiconque voudrait faire un tel film et 
cependant, il est bien conçu, bien joué et beaucoup trop 
efficace. (..) Le film est techniquement bon, tout comme 
ses effets-spéciaux, et il faut lui donner notre admiration à 
contrecœur à ce niveau, malgré tous les mouvements de la 
tronçonneuse. (..) Ce qu'il nous reste est une production 
efficace au service d'un film inutile. (...) Massacre à la 
tronçonneuse appartient à une compagnie select de films 
(avec La Nuit des morts-vivants et La dernière maison 
sur la gauche) qui sont bien meilleurs que ce que requiert 
le genre. Mais cela ne signifie pas pour autant que vous 
apprécierez de le voir. »2” Il est intéressant de noter à quel 
point le film déboussole ceux qui le voient, que ce soit des 
habitués du genre comme Borst dans Photon ou Ebert dans 
le Chicago Sun-Times. Malgré le rejet qu'ils peuvent 
ressentir à la vision du film, ils ne peuvent s'empêcher de lui 
reconnaître des qualités. Lors de la ressortie du film en 1980, 
Kevin Barnard du Jackson Sun écrit : « Bien que Massacre 
à la tronçonneuse (...) est le film le plus brutal, effrayant 
et cauchemardesque que j’ai jamais vu, ne vous trompez pas, 
je l’ai détesté. (...) A ma connaissance il n’y a jamais eu de 
film plus violent conçu en Amérique. (...) Pourtant, au 
même moment que je me tortillais dans mon fauteuil et que 
je me cachais derrière mes doigts (quelque chose que je ne 
fais presque jamais), je ne pouvais m'empêcher d’admirer 
les gens qui l’ont fait. Aussi malades qu’ils aient pu être, que 
personne ne dise que Tobe Hooper et son équipe ne savent 
pas utiliser une caméra, créer le suspense et réaliser un film 
authentiquement terrifiant. (..) Massacre à la 
tronçonneuse, aussi finement conçu qu’il soit, peut vous 
abîmer l’esprit et vous amener dans des régions que vous ne 
voulez pas vraiment voir. C’est une expérience intense et 
dégradante, et je ne le recommande à personne. »* Rex 
Reed, autre critique réputé officiant au Daily News de New 
York signe une chronique qui contribue largement à la bonne 


Une course poursuite qui aurait authentiquement pu mal se terminer. 


réputation nationale du film. « Sans honte, je peux 
honnêtement vous dire que c'est le film le plus terrifiant que 
j'ai jamais vu. (..) Le film est positivement impitoyable dans 
sa volonté de vous rendre fou et il accomplit tout ce qu'il 
promet de faire avec brillance et un sens de la terreur inégalé. 
Massacre à la tronçonneuse fait ressembler Psychose à un 
conte pour enfants et L'Exorciste à une comédie. Il est même 
plus terrifiant que La Nuit des morts-vivants. Et en plus, 
c'est vrai. (...) Le film a été tourné avec énormément de 
vitalité et de talents par un jeune réalisateur du nom de Tobe 
Hooper, dont, sans aucun doute, on entendra beaucoup parler 
dans le futur. Pour l'instant, ne marchez pas, courez pour voir 
ce film d'horreur inattendu. Ce n'est pas pour les peureux, les 
femmes enceintes ou ceux ayant des problèmes cardiaques, 
mais si vous êtes même lointainement intéressé par les films 
d'horreur, voici le film d'horreur qui enterrera tous les autres. 
J'en fait des cauchemars depuis des jours, ne dites pas que je 
ne vous ai pas prévenus. »%! Jim Hopwood, critique au 
Decatur Herald, dans l'Illinois, apprécie tout en mettant en 
garde lui aussi les spectateurs potentiels : « C'est l'un des 
meilleurs films du genre, mais nombre de spectateurs 
trouveront l'extrême violence écœurante. »*°2 
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Game, l'une des revues érotiques « haut de gamme » de 
l'époque, publiée aussi bien aux USA qu'en Angleterre, 
cite le film sur sa première de couverture de son numéro 
de juillet 1976 et accorde deux pages passionnées au film : 
« Oui, L'EXPERIENCE cinéma des 70's. Une œuvre 
d'horreur dérangeante tellement puissante que tous les 
films de peur et de tourments semblent pâles en 
comparaison. (...) On ne peut qu'être d'accord que ce film 
place la ligne entre le comportement animal et humain au 
delà des limites, dans ces zones nébuleuses où l'on entend 
le hachoir couper pendant que des gloutons rongent la 
matière jaune dans les orbites vides de vieux cranes. 
Massacre à la tronçonneuse est probablement 
l'expérience cinématographique la plus terrifiante jamais 
produite. Pour reprendre les termes du publicitaire le film 
« rend Psychose aussi fade qu'une tea party » (...) La 
question est, est-ce que le public normal peut vraiment 
espérer le supporter, pourra-t-il rester assis et rester 
regarder ce qui se passe à l'écran ? (...) Comme l'affiche 
le proclame « Qui survivra et que restera-t-il d'eux ? ».… 
La même chose peut-être dite à propos du public. »39% 


La presse classique témoigne souvent des réactions et des 
effets parfois bien étranges que produit le film. Dans le 
Abilene Reporter-News du 20 octobre 1974, on peut lire : 
« Brutal et bizarre. Les gens à qui j'ai parlé n'ont pas pu 
tenir plus que quelques minutes face au chaos saignant. »% 
Dans un article repris par plusieurs journaux tout aussi bien 
locaux que situés dans d'autres états, une virée au cinéma 
de l'équipe de football des Owls de l'Université Rice à 
Houston se termine en hécatombe. L'un des sportifs 
témoigne : « Ça m'a rendu malade. A peu près la moitié 
de l'équipe est sortie durant le film. J'étais l'un d'eux. Je n'ai 
pas pu dormir la nuit. »*#% Le choc que provoque la vision 
du film serait même à l'origine de la défaite de l'équipe le 
lendemain ! A Philadelphie, c'est aussi apparemment un 
festival de malaises : « Un ouvreur au Milgram se souvient 
bien de plusieurs spectateurs écœurés battant en retraite 
dans le lobby du cinéma. Le manager du cinéma Frank 
Leeper se souvient d'un jeune militaire quittant la salle avec 
son chapeau posé contre son menton. Leeper l'emmena aux 
toilettes juste à temps. »*% Wariety témoigne le 20 
novembre 1974 du genre d'effets que le film peut produire 
sur un public qui ne s'y attend, pour l'occasion, pas du tout. 
«Les Pirates du métro a reçu une classification R. Tout 
comme Massacre à la tronçonneuse. Mais cela ne signifie 
pas pour autant qu'ils soient dirigés vers le même public. 
Le management de l'Empire Theatre l'a découvert durant 
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# Dorothy Pearl, une des figures clefs 
derrière la caméra, fût notamment 
responsable des maquillages. 


le week-end lorsqu'ils ont glissé en douce Massacre au 
public des Pirates, envoyant une cinquantaine de 
spectateurs dans le lobby pour se plaindre et certains aux 
toilettes pour vomir. Ils disaient qu'ils étaient prêts pour 
quelques fusillades et du langage dur dans Pirates, mais 
pas pour le gore de l'autre. »°07 


La réputation grandissante du film ne tarde pas à effrayer 
certains chroniqueurs. Le journaliste en charge de la 
rubrique cinéma du Green Bay Press-Gazette dans le 
Wisconsin écrit un court papier où il explique bien qu'il a 
toujours vu les films qu'il chronique : « Maïs je vais violer 
ce principe avec un film nommé Massacre à la 
tronçonneuse. J'en ai suffisamment lu dessus pour me 
convaincre que je ne veux pas le voir. »% Sur la seule 
renommée du film, Lew Brighton du Film Journal refuse 
lui aussi initialement de le voir, comme il le raconte de 
manière amusante (et vivante) dans sa chronique : « Es-tu 
devenu complètement fou ? » ai-je crié au téléphone, tâtant 
autour de mon lit pour trouver une cigarette. 

« Non, Lew, je suis sérieux » répondit Tom Atkins sans la 
moindre trace de son habituelle ironie dans la voix. 
« Serais-tu prêt à faire un papier sur Massacre à la 
tronçonneuse ? » 

«Ce n'est pas le film de boucherie où la fille se fait empaler 
sur un crochet de boucher ? » ai-je demandé. 


« Oui, c'est celui là. L'as-tu déjà vu ? » 

« Sûrement pas, et je n'ai pas l'intention de le faire. J'ai des 
choses plus importantes à faire de mon temps que de 
regarder du gore gratuit. » » 

La conversation s'étend encore un peu et, finalement, 
Brighton accepte d'aller voir le film dans un drive-in avec 
une amie. « J'admets ‘que j'étais initialement sceptique. (.… 
} J'avais prévu de partir aussitôt que j'en aurais vu assez pour 
écrire un papier éreintant et malin, mais nous sommes restés 
jusqu'à la fin amère et sanglante. (...) Question : est-ce que 
le film viandard représente la vague du futur ? Réponse : 
oui — si l'insatiable appétit du public des drive-ins en est la 
moindre indication. Alors que les vieux films de sexe 
tombent dans l'oubli (il ne reste plus de tabous à violer), le 
phénomène du film viandard va balayer la nation (plein de 
tabous existent encore là meurtre, nécrophilie, 
cannibalisme etc.). (...) Aux USA, le cinéma de mutilation 
est devenu populaire avec Psychose, un film qui a déplacé 
l'horreur des châteaux hantés vers des environnements 
familiers et reconnaissables. Repulsion et Weekend sont 
des variations intellectuelles du genre. Mais Massacre est 
un film viandard de base pour le peuple. Il s'agit, en fait, du 
Autant en emporte le vent des films viandards — une 
célébration extrêmement colorée de la violence pour la 
violence, sans la moindre valeur sociale ou message 
éclairant. (...) Massacre, produit, réalisé et co-scénarisé par 
un très bon cinéaste nommé Tobe Hooper est une histoire 
de Southern Gothic rituellement simple de mass murder qui 
fonce avec la force brute d'un derby de démolition. (...) 
Alors que nous partions, la diplômée de psychologie (son 
amie NdA) a demandé : « Mais en fait. qu'est-çe que ça 
signifie ? ». Je n'ai rien répondu. Je m'imaginais des lignes 
similaires de voitures, comme des membres différents d'une 
immense bête, épuisés mais gratifiés, rampant en dehors des 
drive-ins du pays et se dirigeant chez eux pour un sommeil 
agité. (...) Si quelqu'un comme George Lucas ou George 
Romero avait fait Massacre, les critiques seraient on ne 
peut plus excités pour en faire l'éloge. Mais, bien sûr, 
Massacre n'a pas été fait pour les critiques. »*% Cette notion 
que le film ne possède pas de « fond » est contesté dans une 
chronique de Playboy : « Il y a des films qui avancent 
jusqu'à la frontière où l'art cesse d'être jeté en avant et où le 
cinéma d'exploitation commence. Ces films sont souvent 
les succès les plus marquants du milieu. Massacre à la 
tronçonneuse fait parti d'eux. Et je serai heureux de 
témoigner de ses valeurs sociales devant n'importe quel 
tribunal du pays. »*10 


Si certains refusent d'aller voir le film, d'autres font leur 
travail... mais ne restent pas jusqu'au bout de la projection. 
Comme Jim Hopwood du Decatur Herald qui évoque le 
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début du film jusqu'au meurtre de Pam et Kirk : « Deux en 
moins, encore trois à venir. Maintenant, le film devient 
absolument gory. Le choc du premier meurtre est tel que 
les prémisses du film peuvent difficilement ‘le soutenir. 
Chaque meurtre consécutif doit être plus macabre et plus 
explicitement dépeint. Il n'y a désormais plus aucune 
subtilité : seulement l'exploitation totale de la volonté du 
spectateur d'être maltraité. (J'ai quitté la salle.) »1! Même 
cas de figure pour Desmond Ryan qui avoue n’avoir quitté 
la salle que lors de la diffusion de Massacre à la 
tronçonneuse (ainsi que d’un autre film qu’il ne cite pas) 
depuis les cinq ans qu’il travaille au Philadelphie 
Inquirer:"2. 


Bien évidemment, le film attire son lot de blâmes et de 
condamnation - ce qui n'est guère surprenant. À sa sortie 
dans le Delaware en novembre 1974, John Taylor du New 
Journal de Wilmington s'oppose totalement au film de 
Hooper : «Il y a quelques semaines, un film nommé Open 
Season a été noté bassement à cause de son exploitation 
de la violence et sa pure délectation à traiter du 
sadomasochisme. Je pensais honnêtement qu'il faudrait un 
moment avant que cela puisse être surpassé. Mais 
Massacre à la tronçonneuse le fait. Les goûts sont 
difficiles à définir, mais pourquoi quiconque souhaiterait 
payer pour regarder des êtres ignobles trancher des 
adolescents avec une tronçonneuse, profaner des tombes 
et boire du sang humain ? Cela me dépasse. (...) Il y a de 
la terreur, c'est certain. Mais est-ce du divertissement ? »°13 
David Cooper, critique du Courier-Journal, à Louisville 
dans le Kentucky, se situe dans la même veine, même s'il 
est capable de reconnaître, lui aussi, certaines qualités au 
film : « Ce morceau de déchet sordide et dégoûtants est 
sorti hier au United Artists. C'est peut-être l'offrande des 
managers pour Halloween, mais ce cadeau est plus malade 
qu'effrayant. (..) Bien que le film soit effrayant, le jeu des 
acteurs correct, et le rythme bon, une question vient à 
l'esprit : quel est l'intérêt de ce genre de film ? Peut-être 
est-ce du divertissement. Mais je n'apprécie pas de voir des 
tueurs psychotiques en action, ni avoir l'estomac retourné. 
Si c'est amusant, qui a besoin de ça? La chose vraiment 
effrayante concernant ce film, c'est que des esprits tordus 
comme ça existent — comme ces gens qui s'éclatent en 
donnant des bonbons empoisonnés aux enfants. Massacre 
à la tronçonneuse est un film minable, saignant et 
dégoûtant qui devrait être évité comme la peste. »*!4 Le 
journaliste conclut en écrivant que le film mériterait un X. 
Il est intéressant de remarquer que plusieurs chroniqueurs 
détestent justement le film à cause de ses qualités 
(reconnues bien souvent même par l'auteur du papier). Jim 
Hopwood, dans sa chronique du Decatur Herald : « La 
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chose étonnante concernant ce film n'est pas la quantité de 
carnages, mais la qualité de ceuxi-ci. C'est un film conçu 
professionnellement. Il n'a pas l'air cheap, comme la 
plupart des films de torture, et il n'est pas réalisé si 
maladroitement qu'il provoque des rires involontaires. » Ce 
terme de « film de torture » (« torture movie ») est 
régulièrement usité dans les chroniques, tendances 
négatives, évoquant le film ; souvent en conjonction avec 
des évocations de pornographie et de sexualité. Un 
phénomène qui diminuera au fil des 70's pour être 
globalement oublié au début de la décennie suivante. A tel 
point que lorsque débarquent Saw (James Wan, 2004), 
Hostel (Eli Roth, 2005) et autres Martyrs (Pascal Laugier, 
2008), certains pensent avoir trouvé un nouveau terme pour 
évoquer ce phénomène : torture porn. Pourtant, trente ans 
plus tôt, Massacre à la tronçonneuse (et d'autres dans la 
foulée) subissaient les mêmes attaques et étaient évoqués 
avec les mêmes termes. Jim Hopwood, de nouveau : dans 
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sa chronique du Decatur Herald : « Tout comme les films 
pornographiques qui se sont rapprochés de la respectabilité 
il y a quelques années en améliorant la qualité de 
production, les films de torture tentent leur chance pour 
être plus largement acceptés par le public. Je n'ai jamais 
compris l'attraction pour les films de torture. Bien que je 
suis certain qu'il y ait une appréciation perverse de la 
cruauté derrière la fascination pour le genre, je suspecte 
que d'autres choses se déroulent à un niveau plus profond. 
Les films de torture peuvent fournir à certains spectateurs 
une catharsis, un nettoyage émotionnel. Mais franchement, 
je pense que le mécanisme de catharsis ne fonctionne 
seulement que sous des circonstances spéciales, et les films 
de torture ne font pas l'affaire. La relation entre les films 
de torture et les films de sexe n'a jamais été expliqué 
adéquatement. Certaines personnes semblent persuadées 
que l'un est sans risque et l'autre dangereux. Mais des 
expériences comme le Frankenstein d'Andy Warhol m'ont 


< Tobe Hoope et Kim Henkel 
immortalisés dans les pages de 
l'Austin American-Statesman. 
De vrais têtes de bagnards 
en cavale ! On est assurément 
bien loin de tout glamour 
made in Hollywood. 


Daft bros by nds Les 


“TEXAS CHAINSAW MASSACRE’ PRODUCERS HOPING FOR BIG SMASH 


amené à croire qu'il n'y a aucune différence entre la 
représentation explicite du sexe et la représentation 
explicite de la violence au cinéma. Tous les deux sont des 
spectacles et le spectateur est un voyeur. Le sexe peut-être 
créatif et la violence destructrice, comme certains partisans 
de la pornographie le soutiennent. Mais les deux concepts 
cessent d'avoir du sens dans les films de torture et de sexe 
parce qu'ils sont totalement séparés de tout contexte 
humain. The Devil in Miss Jones n'affiche, comme 
Massacre à la tronçonneuse, pas la moindre appréciation 
des valeurs humaines. Le sexe et la violence sont des 
ingrédients nécessaires dans des films qui explorent 
certains problèmes humains. Leur utilisation devient 
répréhensible seulement lorsque l'un ou l'autre est exploité 
pour sa propre fin. Cette exploitation est déshumanisante 
et désensibilisante — et il est effrayant de penser que 
certaines personnes trouvent ça divertissant. »'1$ Cette 
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notion de « divertissement » revient aussi avec régularité 
dans la presse américaine. Comme si une œuvre 
cinématographique n'avait comme seul et unique fonction 
d'amuser et de distraire son public et ne pouvait être 
chroniquée que sous le prisme de sa capacité à divertir. 


Linda Gross du Los Angeles Times est aussi outrée par le 
film : « Massacre à la tronçonneuse (...) est un film 
détestable (.…) Les notes de production se vantent (...) qu'il 
n'y a eu qu'environ dix os en plastique sur le set. Le 
scénariste Kim Henkel et Tobe Hooper semblent avoir été 
moins concernés avec leur scénario en plastique. La torture 
et les morts horribles au travers du filtre de l'objectif restent 
toujours répugnants et obscènes. La folie manipulée sans 
sensibilité est un abus dégradant et insensé de temps et de 
pellicule. » La journaliste conclut tout de même sur une 
note (plutôt) positive : « Marilyn Burns (...) possède une 


qualité à la Cloris Leachman et montre des promesses en 
tant qu'actrice dans un rôle nécessitant uniquement qu'une 
grande capacité à s'époumoner. »16° 

Toujours sur la côte Ouest, Stanley Eichelbaum du San 
Francisco Examiner, signe une chronique aux relents 
négatifs : « L'aspect le plus pervers de Massacre à la 
tronçonneuse c'est qu'il vit de farces. Le film nous 
demande de rire de mass-killing à la Manson (...) Peut-être 
encore plus dérangeant que le film lui-même sont les rires 
appréciateurs du public de la projection d'hier après-midi 
au Market Street Cinema (..) Personne n'a vomi (comme 
cela est apparemment arrivé à des personnes qui sont allées 
voir, non-préparées, une avant-première à l'Empire la 
semaine dernière). Le public du Market Street doit avoir 
l'estomac bien accroché vu que beaucoup étaient assis en 
train de manger leur repas. Le manager m'a dit que « les 
hot-dogs se vendaient comme des petits-pains ». Le film 
est un inexcusable navet malsain fait par un producteur- 
réalisateur nommé Tobe Hooper qui connaît son métier, 
mais qui devait être désespéré pour vouloir laisser sa 
marque avec une telle dépense d'horreur baroque grossière 
et gory. (.…) Les tactiques chocs de Hooper semblent avoir 
été apprises dans l'école de malades de Sam Peckinpah. »°17 
Dans sa chronique pour le Cincinnati Enquirer, Donald 
B. Berrigan en profite pour taper à la fois sur le film, 
L'Exorciste (qui connût aussi de nombreuses attaques 
critiques) et le système de classification : « Lorsque 
L'Exorciste, avec ses excès préjudiciables d'horreur, de 
violence, et de sexualité perverse, s'est faufilé doucement 
dans les cinémas des centres villes, la rumeur s'est 
répandue parmi les jeunes qu'il y avait ici un film 
époustouflant qui montrait presque plus que ce que le 
cerveau pouvait encaisser. Les jeunes se sont rués pour 
aller le voir, et ont été admis dans les salles, dans une 
violation outrageuse des lignes directrices hypocrites de 
l'impotent Rating Code. Et maintenant, nous avons 
Massacre à la tronçonneuse, un film qui fait passer 
L'Exorciste pour un pique-nique scolaire apeuré. C'est tout 
aussi bien produit, et il montre des horreurs et des 
dépravations de folies sadiques telles qu'on n'en n'a jamais 
vu dans quelque film que ce soit, privé ou public. Et une 
nouvelle fois, le bouche à oreille circule : « Quoi que vous 
fassiez, ne manquez pas Massacre ! » (...) Après l'une des 
poursuites les plus convaincantes et terrifiantes jamais 
filmées, Sally est capturée (...) et soumise à une orgie de 
mutilation terrifiante et folle. Quiconque regarde cette 
scène ne pourra jamais l'oublier. (..) L'impact émotionnel 
de ce film hautement convaincant ne peut être décrit de 
manière adéquate. Il pourrait très bien devenir un classique 
de l'horreur. Marilyn Burns (...) mérite un spécial 
Academy Award pour le jeu d'acteur le plus soutenu et 
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crédible de l'histoire du cinéma. La réalisation de Tobe 
Hooper est magistrale. Mais le contenu de cette production 
à se déchirer l'âme peut affecter le développement 
émotionnel des jeunes, tout particulièrement les filles à qui 
l'on apprend à se méfier, et à juste titre. Il peut de surcroît 
s'ajouter à une impression permanente de ce que les 
hommes peuvent faire, qui serait des plus regrettable. Trop 
souvent dans l'histoire psychologique d'un enfant, le 
bizarre est pris comme étant le possible immédiat. Que 
Dieu ait pitié des enfants qui prennent l'histoire de ce film 
d'une telle façon. »!$ Cette obsession à vouloir évoquer le 
film sous un angle « enfantin » peut surprendre de nos 
jours, mais la chronique est publiée dans la rubrique du 
« guide parental cinéma » et, comme évoqué plus tôt, 
beaucoup d'enfants semblent effectivement être confrontés 
au film... La côte Est sait aussi accoucher de critiques 
cinglantes, comme le prouve Kevin Kelly du Boston 
Globe : « Massacre à la tronçonneuse est un affront 
brutal, un film d'une telle folie et violence qu'il surpasse de 
loin le Portier de nuit (...) Dans l’approche tordue de sa 
terrible obsession, le film est tellement déshumanisé qu’il 
moque la classification R plaqué à la va-vite sur son 
hystérie par la MPAA. Alors que des pornos sans dangers 
écopent de X pour leurs obsessions sexuelles, les films 
donnant dans la violence pour des effets pervers sont 
codifiés plus gentiment, comme si, en réalité, le sadisme 
était un meilleur citoyen public que le sexe. (...) La 
sensibilité au chloroforme du film n'a aucun point à 
formuler et exulte tellement la maladie et la peur que l'on 
finit par se poser des questions sur la moralité de ceux qui 
ont fait le film. Le critique Dwight Macdonald haïssait 
Psychose et écrivit : « Je pense que le film est la réflexion 
d'un cerveau malsain ; un petit cerveau sournois et 
sadique. » Si il rencontrait Kenkel (sic) et Hooper, Mr. 
Macdonald, en comparaison, trouverait qu'Hitchcock est 
un humaniste consacré. (...) Bien que Hooper doit être 
discrédité pour son scénario criard, il y a un talent brut dans 
sa réalisation. Dans son genre horrible, Massacre à la 
tronçonneuse est bien fait et joué avec compétence (...) 
Mais soyez prévenus, Massacre à la tronçonneuse est un 
film inexcusable et il n'y a tout simplement aucune raison 
qu'il existe. »*1° 


Le livre The Fifty Worst Movies of AI Time de Harry 
Medved et Randy Dreyfuss, qui sort en 1978, ne liste pas 
Massacre à la tronçonneuse dans son palmarès du pire. 
Par contre, l'auteur demande à plusieurs critiques de 
donner, à leur tour, leur classement. Archer Winsten, du 
New York Post, en cite juste deux : « Je me souviens de 
deux films devant lesquels je me suis tordu de douleur 
durant ces dernières années. Assurément, ils mèneraient la 


tête de n'importe quel worst list : Pink Flamingo (1972) et 
Massacre à la tronçonneuse (1974). »?2 Aux Etats-Unis, 
l'attaque la plus sévère envers le film est publiée dans les 
pages du magazine Harper's : « Massacre à la 
tronçonneuse est une sale petite daube malade qui est sortie 
début 1974 dans un cinéma de quartier sans nom de Times 
Square, juste là pour être remarqué comme un autre 
symptôme de la pourriture humide. (...) Un film dont on ne 
peut rien recommander : rien sauf une concoction imbécile 
rythmée hystériquement, faite à la va-vite, de cannibalisme, 
de vaudou, d'astrologie (.…) et une violence implacable aussi 
extrême et hideuse qu'un manque complet d'imagination 
pourrait créer. (...) Massacre à la tronçonneuse est un 
nouvel élément grossier dans la pornographie hardcore du 
meurtre. Fondamentalement un simple film d'exploitation 
créé pour escroquer quelques dollars supplémentaires à la 
foule de pauvres qui se regroupent toujours (...) dans ces 
cavernes froides et humides pour le ramassage de l'esprit 
humain qui sont devenues tellement visibles dans les pires 
coins des centres villes. Placé devant le public pour lequel 
il a été conçu, Massacre à la tronçonneuse a cependant été 
un ratage complet. Hélas, il n'a pas continué à mourir de la 
façon dont il le méritait. A la dernière minute, il a 
soudainement été (...) secouru par une certaine branche de 
l'intelligentsia du cinéma, qui l'a envoyé naviguer sur la 
grande voie de la célébrité et de l'influence.»*?! 


Si certains journalistes reconnaissent refuser aller voir le 
film, d'autres font purement et simplement l'impasse dessus. 
Lors de la sortie de Massacre à la tronçonneuse à New 
York fin octobre 1974, The Village Voice n'accorde pas une 
seule ligne au film, même si des pavés de presse 
apparaissent dans ses pages. Même chose pour la 
publication française La revue du cinéma qui, sur un compte 
rendu de quatorze pages du Festival de Cannes 1975, ne cite 
même pas le film comme ayant été présenté durant la 
Quinzaine. Certains, tout en admettant qu'ils n'ont pas vu le 
film, se permettent d'en dire le plus grand mal. J. W. 
Schomkch du Gallup Independent, au Nouveau Mexique, 
établit ainsi les pires films de l'année 1975 : « Pour finir, 
trois films méritent des mentions déshonorantes. Massacre 
à la tronçonneuse. Bien que je ne l'ai pas vu 
personnellement, d'après tous les retours, il devrait être 
nommé le pire film à avoir été diffusé à Gallup. Avec une 
violence vulgaire sans relâche (effectuée principalement 
avec des tronçonneuses), le film a cartonné à Gallup. En 
fait, c'était un film malade. »*?? Les deux autres rajouts de 
fin de liste sont Blindman (qu'il n'a pas vu non plus ! - 
Ferdinando Baldi, 1971) et Aloha Bobby and rose (Floyd 
Mutrux, 1975). Delores Ballard, critique cinéma du 
Jackson Sun, dans le Tennessee, fait encore plus fort et 
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consacre toute sa rubrique au film... qu'elle n'a pas vu ! « Un 
film que je ne vais définitivement pas aller voir est 
Massacre à la tronçonneuse, qui passe actuellement dans 
une des salles du coin — lire le dossier de presse a suffi à me 
lancer dans des accès de hurlements. (...) Deux collègues 
qui ont dépensé 2,50$ chacun pour regarder cette imbécillité 
m'ont dit qu'ils sont restés jusqu'au bout afin d'en avoir pour 
leur argent, mais qu'ils se cachaient les yeux la plupart du 
temps — une bonne affaire douteuse. Le film est 
supposément basé sur des événements authentiques. (...) Et 
maintenant arrive un réalisateur avec l'idée brillante de 
reconstruire ces faits impies dans tous leurs détails (...). 
J'avais beaucoup de choses à dire sur L'Exorciste, la 
plupart négatives, et l'on m'a dit à une occasion que mes 
« remarques ineptes » ont probablement éloigné beaucoup 
de monde d'un « bon film ». Ceux dont la bonté va dans ce 
sens se trouveront probablement au premier rang de 
Massacre. Joyeux vomi. »% 


Le milieu des années 70, comme on l'a déjà évoqué, voit 
une inquiétude galopante de la part des citoyens et des 
institutions concernant le développement de la violence 
dans la société, mais aussi au cinéma et à la télé. La chaîne 
NBC va consacrer une émission spéciale sur le sujet de pas 
moins de trois heures le 5 janvier 1977 : Violence in 
America. Le documentaire tente d'apporter des 
explications concernant l'explosion de violence que le pays 
connaîtrait alors et cherche à séparer la véritable violence 
de celle fictive présente sur grand et petit écran. Sans 
surprise, Tobe Hooper et Kim Henkel sont interviewés et 
des extraits de Massacre à la tronçonneuse sont diffusés 
— notamment la scène montrant Leatherface en train de 
poursuivre Sally. 

Lors de sa ressortie américaine en 1981, Massacre à la 
tronçonneuse bénéficie par contre alors d'une presse 
totalement acquise. « Comparé aux films actuels de la 
sorte, celui-ci est intelligent et parfois même brillant »°? 
peut-on lire dans le Spokesman Review. Le Reading Eagle 
accorde carrément l'ouverture au film pour ses pages Arts 
& amusements. Al Walentis, en charge de cette rubrique 
pour l'édition du dimanche, n'a que des éloges à faire du 
film qu'il décortique finement. 


En Angleterre, et ce malgré une sortie initialement limitée 
à Londres fin 1976, le film réussit ‘à être chroniqué dans 
plusieurs journaux et magazines nationaux. Alan Brien en 
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parle avec passion dans le Sunday Times : « Massacre à 
la tronçonneuse m'a fait me sentir prisonnier d'un 
cauchemar les yeux grands ouverts, courant dans la colle, 
bridé comme un homard vivant posé en l'air au-dessus de 
la marmite. (…) Tous les brins se joignent pour former une 
corde autour du cou. Le film semble jubiler, s'esclaffer dans 
l'hystérie, poussant sa logique dans des extrémités qui 
rendraient Hitchcock, ou même Polanski, pales et les 
feraient se retourner. Le sensationnalisme triomphe en 
force, mais avec un talent artistique consumé que les 
amoureux de cinéma ne peuvent s'empêcher de saluer. »°** 
Avec une telle chronique provenant d'un journal tout ce 
qu'il y a de plus consensuel, on pourrait s'attendre à ce que 
la presse spécialisée soit enthousiaste. C'est loin d'être le 
cas initialement. The House of Hammer, alors la seule 
revue britannique dédiée au cinéma fantastique, accorde 
quatre pages au film. De quoi titiller le lecteur. Sauf que 
l'auteur du papier, John Fleming trouve que le film ne 
possède « pas de tension » (! } et qu'il « faut l'éviter comme 
la peste »°%#. Étonnant ! La revue de cinéma mainstream 
Films Ilustrated n'est pas plus tendre : « L'effet général 
est nauséeux. Si c'est censé être du divertissement, 
quelqu'un, quelque part a un curieux concept de ce qu'est 
censé être divertissant. »°?7 Russel Davies de l'Observer 
crée des parallèles plus que douteux : « Hitler pouvait 
apprécier Wagner. Les Londoniens d'aujourd'hui ont 
Massacre à la tronçonneuse. (...) Cela ne semble pas 
juste. Je dois le préciser, je n'ai pas Hitler en tête pour rien 
lorsque je pense à ce film d'horreur rural assoiffé de sang, 
puisqu'il m'a causé une révulsion physique identique à celle 
que j'avais eu lors du documentaire le plus instructif sur les 
camps de concentration. C'est véritablement exécrable. (… 
) Comme j'aimerais plutôt oublier ce spectacle, je devrais 
me taire, sauf pour dire que l'autre excuse du film - « Après 
tout, c'est arrivé » - est bien faible. C'était un acte ignoble 
de le refaire à nouveau et de dévouer un certain talent 
irresponsable à sa recréation. »°° On le verra plus loin, ce 
n'est pas la seule fois que des parallèles seront tirés avec le 


nazisme. 


En France, le film rencontre dans sa majorité une bonne 
presse. Lors du compte-rendu du Festival de Cannes 1975, 
Cinéma 75, « Le guide du spectateur édité par la 
Fédération Françaises des Ciné-Clubs », ne s’épanche pas 
sur le film ; sept lignes sur un compte rendu qui fait tout 
de même quarante pages. Mais le retour est néanmoins 


positif : « Quant à Tobe Hooper, il nous propulse avec The 
Texas Chain Saw Massacre au paroxysme de la folie et 
de la violence (...). La parabole, aussi ambiguë soit-elle, 
ne manque pas de tonus. »?° En 1976, Stars System adore. 
« Incontestablement l'un de ces films hors du commun qui 
se comptent sur les doigts d'une main (Le Voyeur, La Nuit 
des morts-vivants, Le Sang du vampire...). Présenté dans 
le cadre de la Quinzaine des réalisateurs à Cannes en 1975 
— même les programmateurs de ce genre de sessions, 
pourtant réputées lénifiantes par leur parti pris de (néo) 
culture, ont été ébranlés — (..) Texas Chainsaw Massacre 
est un authentique grand film. Mais contrairement à la 
plupart des bandes que l'on pourrait ainsi définir (.…) il est 
le support d'un univers qui nous touche tout 
particulièrement. (.…) Et de conclure que toute analyse un 
tant soit peu sérieuse de ce film nécessiterait une bonne 
douzaine de pages.»*% Dans son numéro 1, Cinéfantastic 
(à ne pas confondre avec la revue américaine — d'autant 
plus que le titre de celle-ci est en Français — 
Cinefantastique) passe une interview de Hooper 
surmontée du texte suivant : « Il peut sembler arbitraire de 
consacrer un dossier à un cinéaste n'ayant encore à son actif 
que trois films (...) Mais le cas de Tobe Hooper est 
particulier : son Texas Chainsaw Massacre (...) est un 
film exceptionnel, dont l'importance suffit à faire de son 
auteur un cinéaste passionnant. The Texas Chainsaw 
Massacre est, de loin, la bande la plus authentiquement 
violente et horrifique que l'on ait vu à ce jour. (...) nul effet 
sanglant, l'horreur se dégage de l’atmosphère même de ce 
film magistralement réalisé. »°° Dans son classique 
Horreur et épouvante dans le cinéma fantastique, qui 
paraît en 1977, Pierre Jean-Baptiste Benichou écrit : 
« Texas Chain-Saw Massacre représente l'ultime apogée 
du film d'horreur. A sa façon, cette réalisation de Tobe 
Hooper est un chef d'œuvre. Perfection de la mise en scène, 
jeu remarquable des acteurs, dépouillement des rituels, 
clins d’œils cinéphiles, surenchère dans l'épouvante. »* 
Sans surprise, le fanzinat français répond très positivement 
au film. Cine Zine Zone, une des institutions du domaine, 
consacre la totalité de son numéro quatre, paru au second 
semestre 1980, au film. Soit 24 pages qui font le tour du 
film, le détaillant et présentant même une interview de 
Tobe Hooper. Il s'agit là d'une des plus belles réussites de 
CZZ durant ses premières années. Résus 0, qui marque 
aussi le fanzinat francophone à la fin des années 70/ début 
des années 80, publie un autre papier enjoué : « Film 
d'horreur pure, The Texas Chainsaw Massacre puise son 
impact émotionnel intense dans une participation à tous les 
instants du spectateur, en une identification complète de 
celui-ci aux victimes poursuivies par cet énorme dément 
armé d'une tronçonneuse. (...) Tobe Hooper, loin de s'en 


Une photo emblématique qui servit de base à l'une des affiches françaises. 


tenir à des moyens de tuer traumatisants, a retenu la leçon 
des grands cinéastes de l'épouvante, que la peur se fait 
surtout sentir et s'exprime par des procédés plus subtils, par 
la création notamment d'un climat étouffant, inhumain, 
convulsif et débouchant par là-même sur le fantastique. »333 


Lors de la sortie officielle du film en 1982, La revue du 
cinéma en donne une critique très favorable : « Interdit 
pendant cinq ans par la censure giscardienne, Massacre à 
la tronçonneuse sort sans conteste des sentiers battus du 
film d'horreur. Alors que les tâcherons du fantastique 
noiïent les spectateurs sous un torrent d'hémoglobine, Tobe 
Hooper choisit de se montrer relativement réaliste, du 
moins dans toute la première partie de son film, afin de 
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cerner ses personnages avec une acuité plus grande. (...) 
Pas question de montrer les meurtres sous toutes leurs 
coutures, mais de concocter une atmosphère étouffante par 
des images convulsives, un montage fiévreux, des cris 
stridents venant ponctuer le vrombissement du moteur de 
la tronçonneuse. Les dernières scènes sont particulièrement 
insoutenables, tant la terreur de Sally est intense. (...) 
Cauchemar halluciné, symphonie macabre, Massacre à la 
tronçonneuse confirme en tout cas Tobe Hooper comme 
l'un des réalisateurs les plus aptes de sa génération, avec 
Carpenter et De Palma, à distiller l'angoisse. »3% 

Le livre d'or du cinéma 82/83 est aussi sur la même 
longueur d'ondes. Michel Lebrun : « Une censure imbécile 
(pléonasme) a fait de ce Massacre à la tronçonneuse un 


film mythique, nettement en tête du hit-parade des 
possesseurs de magnétoscope. Bien que tourné en 1974, le 
film ne déçoit pas sur grand écran, huit ans plus tard. (...) 
Massacre à la tronçonneuse entretient chez le spectateur 
‘un climat de tension comme on en a jusque-là peu connu 
au cinéma. Film délirant, proprement démentiel, plein d'un 
humour qui loin d'atténuer sa puissance en décuple le 
caractère insensé. Film inclassable également, aux confins 
du polar et du fantastique, et qui conduit le spectateur aux 
portes de la folie. Et pour ceux que le caractère 
sanguinolent de l'affaire risque d'effrayer, signalons que la 
scène la plus dure avait été présentée (avant passage à la 
censure) un dimanche après-midi à la télévision. »#% D'un 
autre côté, le livre annuel L'année du cinéma, édité par 
Calmann-Levy, n'évoque pas du tout le film dans ses pages 
et ne liste que sa fiche technique, au milieu de tous les 
autres films distribués en France cette année-là. 
Néanmoins, cette sortie tardive, après plusieurs années de 
bataille avec la censure, crée certaines déceptions. Claude 
Vanzavelberg, du fanzine Chair pour Frankenstein : 
« Enfin sur nos écrans. Grâce à la Vidéo, ce film a la 
vision duquel il faut plus que se demander pourquoi son 
interdiction. Certes il y a violence mais tout en suggestion 
au point que j'avoue avoir été quelque peu déçu... A force 
d'être interdit on bave d'envie de voir de quoi il s'agit, donc 
preuve de plus de la bêtise de nos censeurs. »°%6 


Comme aux États-Unis, on retrouve au moins une critique 
qui, tout en donnant un avis sévèrement négatif, ne manque 
pas de souligner certaines qualités au film. Lorenzo 
Codelli, dans le compte-rendu de Cannes 1975 pour la 
magazine Positif : « Bien que produit en Californie (sic), 
ce film s'apparente directement aux désormais nombreuses 
productions indépendantes régionales (..) et dont 
l'archétype comme succès majeur est le très connu Night 
Of The Living Dead (...). La caractéristique de ces 
productions est de singer les films de genre hollywoodiens, 
imités naturellement avec peu d'argent, peu de moyens et 
peu d'idées (et des acteurs qui vont du plus mauvais à 
l'ultra-médiocre). The Texas Chain Saw Massacre 
s'inspire aussi bien des films de Romero que de Psycho et 
de (oh ! Combien meilleurs) films d'horreur de William 
Castle. (...) Le metteur en scène (mais y en a-t-il un?) joue 
toutes ses cartes ‘sur des effets de boucherie, sur 
l'accumulation des crânes, membres dépecés, viandes 
putréfiées, embaumées, cuisinées et ingurgitées. Cependant 
le mauvais goût n'est pas ici un don de la nature et sa 
recherche fébrile est ce qui gêne le plus manifestement ce 
film. Pourtant, nonobstant également les défauts de rythme, 
de cadrage, ceux d'une photo décente et beaucoup d'autres 
encore, le film donne quelques moments de jouissance 


# Même sur la question de la violence, 
Massacre à la tronçonneuse ne réussit pas à 
générer un quelconque consensus : 
certains l'accusent d'être ultra-violent et brutal, 
d'autres d'être un peu trop doux. 


sadique. Le plus beau de ceux-ci, dans la maison des 
maniaques homicides : le grand-père, plus que centenaire, 
(maquillé à la Little Big Man) a quelques ultimes sursauts 
de vie et, libidineux, suce le sang de la jeune victime. Un 
morceau d'anthologie gérontophile. »*?7 


L'une des attaques les plus étonnantes (et les plus 
cinglantes) provient de ce qui est alors le seul magazine 
français dédié au cinéma fantastique, L'écran fantastique. 
Et c'est nul autre que son rédacteur en chef, Alain 
Schlockoff, qui enfonce le clou lors de son compte rendu 
du Festival de Cannes 1975. « Cette petite production ne 
se distingue en rien de celles, exécrables, d'un Andy 
Milligan ou d'un William Girdler (...) ; scénario bâclé ou 
inexistant, photo lamentable, interprétation insupportable 
et accumulation d'effets d'horreur. (...) Ce genre de film 
est condamnable dans la mesure où il participe d'un esprit 
proche d'un documentaire sur Dachau ou Auschwitz, sans 
aucune justification d'aucune sorte. (...) Il est (...) 
purement scandaleux qu'un tel film ait été retenu pour la 
« Quinzaine des Réalisateurs » (...), il s'agit bien, une fois 
de plus des conséquences d'un certain état d'esprit sévissant 


chez nous. Le Fantastique, au cinéma, n'est assimilé qu'aux 
films d'horreur les plus racoleurs et les plus vulgaires. Pour 
le cinéphile The Texas Chain Saw Massacre, entièrement 
tourné au premier degré, n'a guère plus d'intérêt que les 
productions courantes de séries Z américaines réalisées en 
un week-end ; il est simplement regrettable qu'une 
sélection au Festival lui permette de sortir de l'anonymat 
auquel sa médiocrité le destinait. »## Alain Schlockoff 
laissera néanmoins ses collègues diffuser leurs points de 
vue dans des numéros ultérieurs. Et il sélectionnera même 
Massacre à la tronçonneuse lors du 8ème Festival 
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< Grandpa en train de sucer le 
sang du doigt coupé de Sally. 
Une scène tout ce qu'il y a de 
plus réaliste (même si John 
Dugan ne le savait pas à 
l'époque). En France, ce passage 
fût perçu comme hautement 
érotique ! 


International de Paris du Film Fantastique et de Science 
Fiction en mars 1979. A cette occasion, Jean-Marie Leseur 
écrit dans les pages de L'écran fantastique : « Il serait 
temps, maintenant, presque 5 ans après sa sortie de 
s’interroger lucidement sur les raisons de la fabrication de 
ce film et sur celles de son succès dans les pays anglo- 
saxons, puisqu'il n’a pas encore fait l’objet d’une sortie 
commerciale en France. » Le journaliste continue en 
expliquant qu’il s’agit là d’une confrontation entre deux 
facettes de l’ Amérique, concluant par : « Au niveau de la 
réalisation, ce malaise est amplifié par une technique 


cinématographique très proche de celle du reportage ou de 
la dramatique de télévision, c'est-à-dire très réaliste et très 
détachée. La caméra ne prend pas parti, elle se contente de 
montrer, même ce qu’il peut y avoir de plus atroce. C’est 
peut-être parce qu’en fin de compte The Texas Chainsaw 
Massacre n’est rien d’autre qu’un brutal constat de la 
réalité qu’il déchaîne les passions. »*° Une dernière phrase 
en clin d’œil aux prises de positions antérieures du rédacteur 
en chef. Lors de la sortie officielle, le tableau de cotation 
reflète encore les dissensions internes autour du film. On 
retrouve donc Gilles Polinien qui délivre un 2 (intéressant), 
Alain Schlockoff qui maintient un 1 (médiocre) pendant que 
son frère, Robert, met un 4 (excellent), tout comme le futur 
cinéaste Christophe Gans. Schlockoff n’est néanmoins pas 
le seul en France dans le milieu des amateurs de fantastiques 
à rejeter le film. Quelques années plus tard, Pierre Benain, 
dans Métal Hurlant, évoque Massacre à la tronçonneuse 
à l’occasion de la production de Death Trap comme étant 
« surfait »#, Françoise Maupin, lors du compte-rendu 
d'Avoriaz 1976 dans La Revue du cinéma n'est pas non plus 
vraiment convaincue : « Le film est discutable. (...) Tous 
les effets viennent, en même temps qu'une bande son 
impressionnante, d'une accumulation de crânes, des 
membres dépecées, d'os tuméfiés, embaumés, incinérés et 
ingurgités. C'est un ensemble très pimenté que l'on peut 
trouver de mauvais goût et l'on peut se demander si les 
critiques n'auraient pas mieux fait de garder leur énergie 
pour d'autres combats plus sérieux. »%*! Jean-Pierre 
Bouyxou et Jacques Rig trouvent durant ce même festival 
que le film « perd son impact en étant revu, mais demeure 
génial, bourré d'humour, provocateur, pas du tout facho 
(contrairement à ce que laisserait supposer une lecture 
superficielle du film) et très authentiquement sadique, donc 
très érotique. » Le duo révèle aussi au passage que « le film 
a fait s'étrangler Robert Chazal d'indignation »##. Comme 
quoi, l'humour du film est aussi bien perçu de l'autre côté 
de l'Atlantique. Par contre, il n'y a probablement qu'en 
France où l'on peut trouver deux chroniques trouvant un 
caractère érotique au film ! 


Dans toute cette presse, que pas moins de trois critiques 
fassent des parallèles/ comparaisons entre Massacre à la 
tronçonneuse et le nazisme est loin d'être anecdotique. 
Aucun autre film fantastico-horrifique (et on serait presque 
tenter d'élargir cette affirmation à un pan beaucoup plus 
large du cinéma) sans connotation, fond ou évocation 
politique, n'a jamais provoqué de tels propos. La radicalité 
et la nouveauté du film rendent sa découverte initiale 
difficile pour certains spectateurs qui n'ont jamais été 
autant secoué de leur vie. À expérience extrême, réaction 
extrême. Même si il n'y a rien, de près ou de loin, qui 


puissent ramener à la moindre atrocité nazi dans le film, la 
cruauté et le sadisme de certaines scènes conjurent dans 
l'esprit de certains des images de tortures nazies. Face au 
caractère extrême du film, ceux-ci ne peuvent trouver 
comme seul élément de comparaisons que la pire horreur 
que l'Europe ait connu au 20ème siècle. Les réactions que 
provoquent le film sont épidermiques, viscérales. Il est bien 
difficile, voire impossible, de regarder Massacre à la 
tronçonneuse de façon passive. La mise en scène de Hooper 
combiné au travail cinématographique de Daniel Pearl 
forcent le spectateur à participer à l'action. L'investissement 
personnel devient trop intense pour certains. Le retour vis- 
à-vis du film en sera donc au diapason. 


Massacre à Austin, 
les débuts d’une industrie 


La réussite qualitative, critique et commerciale de 
Massacre à la tronçonneuse sert de catalyseur pour de 
nombreux jeunes texans, et en particulier d’Austin, qui 
rêvent de se lancer dans le cinéma. Même si Hooper part 
par la suite à Hollywood, il a prouvé qu’il était possible de 
faire à Austin et dans ses alentours un long-métrage tenant 
parfaitement la route. Le matériel est à disposition, les gens 
qualifiés devant et derrière la caméra aussi. Tout ce qu’il 
suffit, c’est d’avoir une bonne dose de volonté. Si 
Massacre à la tronçonneuse est le premier film d'horreur 
tourné à Austin, ce n'est pas le premier au Texas. Loin de 
là même. Alors que le film est en tournage, un autre 
trentenaire est en train de filmer, dans des conditions là 
aussi totalement DIY, son premier film à Dallas : Sherald 
Fergus Brownrigg, plus communément appelé S.F. 
Brownrigg. Un cinéaste tristement méconnu qui va signer 
quatre films d'exploitation atypiques durant les 70's, plus 
un dernier en 1986. Brownrigg est un protégé du grand 
maître de l'exploitation Texas style, Larry Buchanan. Un 
homme responsable de classique du genre comme The 
Naked Witch (1961) ou Free, White And 21 (1963), qui 
a fait de Dallas une plaque tournante du cinéma 
d'exploitation — il faut dire que sa connexion avec l'AIP de 
Roger Corman l'a assurément aidé. Bref, si Dallas peut se 
vanter d'avoir quelques cinéastes attitrés, Austin est un 
authentique no man's land cinématographique avant 
l'arrivée de Tobe Hooper. Il suffit de se replonger dans la 
réception dithyrambique que son Heisters reçut — félicité 
par le maire lui même — pour le comprendre (voir Chapitre 
1). La ville possède une vingtaine de cinémas en ce début 
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# Scum of the Earth (1974) et Keep My Grave Open (1977), deux réalisations du texan S. F. Brownrigg. 
Le titre du premier fut cité de manière erronée — vraisemblablement suite à des commentaires de Marilyn Burns — 
comme l'un des premiers titres évoqué pour Massacre à la tronçonneuse. 


de décennie 70 et Tobe Hooper va donner l'impulsion 
nécessaire pour rendre possible l'éclosion d'un petit monde 
du cinéma sur place. 


Entre le 17 et le 20 avril 1975 se tient la première édition 
de Change the Reel, alias le Austin Film and Video Festival 
dont le but est de mettre en avant des productions locales, 
aussi bien cinéma que vidéo, animés, documentaires ou 
fictions, longs et courts. Tobe Hooper est naturellement de 
la partie et sont diffusés Massacre à la tronçonneuse ainsi 
que son court The Heïsters. On retrouve aussi au 
programme le western Kid Blue (James Frawley, 1973), 
scénarisé par un enfant d’Austin, Edwin Shrake ; un court 
apocalyptique et humoriste, Southern Hospitaliy, tourné 
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par un ex-de Massacre, Ted Nicolaou ; et un autre avec un 
futur de Massacre, Kit Carson (qui est alors aussi présenté 
comme co-réalisateur#?) avec Jim McBride, Le Journal de 
David Holzman (David Holzman’s Diary, 1967). La 
compagnie Shootout Films, monté par Larry Carroll, Daniel 
Pearl, Ted Nicolaou, Courtney Goodin et Richard Kooris est 
entièrement racheté par Kooris lui même, qui quitte son 
poste d'enseignant à l'Université du Texas. En 1975, la 
compagnie change de nom pour Texas Pacific Film et va 
lentement, mais sûrement, devenir une pièce essentielle de 
la production audio-visuelle sur place. Aussi mauvais soit le 
deal que Warren Skaaren a signé avec Bryanston, celui-ci 
lui a permis de devenir une figure incontournable de la 
production à Austin. Même si son travail au sein de la Texas 


Film Commission va aider plus largement à transformer le 
Texas en zone accueillante pour tournage hollywoodien (il 
contribuera notamment aux tournages de Sugarlant 
Express et Phantom Of The Paradise sur place), il va 
largement contribué à faire d'Austin une destination clef. Et 
l'homme se met aussi à travailler dès l'été 1975 sur un projet 
de suite à Massacre à la tronçonneuse. Le succès au box- 
office du film permet au jeune réalisateur Eagle Pennell de 
démarcher autour de lui pour trouver le financement pour 
son premier long, The Whole Shootin' Match. Une 
production qui va rapidement s'imposer comme un chaînon 
clef de la production indépendante austinite, mais aussi plus 
largement texane et américaine. Encore plus tard, 
émergeront sur place Richard Linklatter et son Slacker 
(1990), décrivant une certaine facette de la jeunesse d'Austin. 
Et, dans un domaine bien différent, Robert Rodriguez, un 
autre diplômé de l'Université du Texas, qui tourne son 
premier long El Mariachi sur place, avant de revenir, cette 
fois-ci auréolé de moult succès, tourner ses Spy Kids (2001) 
ou encore Planète Terreur (Planet Terror, 2007). 
Rodriguez a par ailleurs installé sa maison de production, 
Troublemaker Studios, à Austin, contribuant au 
développement de nouvelles structures comme Metric Post, 
en charge de la post-production. Austin est devenu une place 
importante du monde du cinéma américain, tout aussi bien 
pour ses cours à l'Université du Texas (dont les premiers 
diplômés marquants furent liés à Massacre à la 
tronçonneuse) que pour ses infrastructures audio-visuelles. 
Tout comme George A. Romero et Pittsburgh, Austin restera 
à jamais une ville qui doit énormément à Tobe Hooper. 
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< Lou Perryman (à gauche) 
et Sonny Carl Davis 
sur le tournage de The 
Whole Shootin' Match, 
un film essentiel de la 
production austinite et, 
plus largement, texane. 


L'après massacre 


Dans l'immédiate sortie du film, Henkel se confie : « Avec 
de la chance, le film me permettra de gagner suffisamment 
de temps pour écrire ce que je veux écrire, comme je veux 
l'écrire. Si ça ne marche pas, je ferai quelque chose qui fera 
rentrer de l'argent. Actuellement, Tobe et moi pensons faire 
un film sur Raspoutine. J'ai toujours été fasciné par les gens 
qui sont un peu fous — quelques-uns des auteurs que 
j'apprécie le plus — Dostoievski, Wolfe, Faulkner — étaient 
plutôt fous. Ce n'est pas un adjectif vraiment précis. Je 
pense que ce que je veux dire, c'est que je préfère les 
écrivains émotionnels. »%# Plusieurs mois plus tard, Kim 
Henkel évoque deux nouveaux projets qu'il a avec Hooper. 
L'un serait une étude de personnage concernant un vieux 
Texan fou, l'autre serait purement fantastique « Quelque 
chose dans la lignée des contes de Grimm »%#. Mais n'est- 
ce pas déjà ce qu'ils viennent de faire ? Aux alentours de 
mars 1976 Hooper et Henkel travaillent sur le scénario 
pour un murder mystery nommé Bleeding Hearts. 


Finalement, suite au succès de Massacre à la 
tronçonneuse, Tobe Hooper et Kim Henkel décrochent en 
août 1976 un contrat de cinq films avec Universal, 
grandement aidé en cela par William Friedkin qui a 
beaucoup aimé leur film. Parmi les premiers projets qu'on 
leur propose se trouve l'adaptation d'un roman nommé 
Who goes there ? de John W. Campbell Jr, qui avait servi 


® La nouvelle de SF La Bête d'un autre monde est l'un 
des tous premiers projets que l'on propose à Tobe Hooper 
et Kim Henkel lorsqu'ils arrivent à Hollywood. 
Couverture du recueil américain paru en 1948. 


en 1951 de base pour La Chose d'un autre monde (The 
Thing From Another World, Christian Nyby). Stuart 
Cohen, qui porte le projet depuis le début, se souvient ainsi 
du travail du duo : « Écrit rapidement afin d'éviter une 
grève des scénaristes approchante, ce dont je me souviens 
du scénario est qu'il s’agissait d'une tentative de combat 
épique entre l'homme et le monstre, situé au bout du 
monde. Une sorte de Moby Dick en Antarctique, avec un 
personnage comme Ahab (je crois que son nom était The 
Captain) combattant une énorme, mais assurément 
incapable de se transformer, créature. Apparemment écrit 
comme un poème symphonique avec une touche de 
Southern à la Davis Grubb, le scénario était dense, sans 
humour, presque impénétrable (le mot que John (Carpenter 
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Bien que souvent présenté dans les pays anglo-saxons + 


sous le titre Eaten Alive, Le Crocodile de la mort 
est initialement distribué aux USA sous le titre 
Starlight Slaughter. 


NdA) a utilisé plus tard lorsqu'il est rentré dans l'histoire 
est : incompréhensible). Jugé par tout le monde comme 
quelque chose proche d'un désastre, nous avons convenu 
de nous séparer... »*7 Quelques années plus tard, le projet 
deviendra The Thing sous la houlette de John Carpenter. 


Le ler avril 1976, Tobe Hooper entame à Hollywood, avec 
Kim Henkel, le tournage de son second film, Le Crocodile 
de la mort (initialement distribué en 1976 sous le titre 
Starlight Slaughter avant de ressortir en 1977 sous le titre 
Eaten Alive). Pour Hooper, c'est le début d'une relation 
souvent conflictuelle qui va s'établir avec la ville du 
cinéma. Pour Henkel, hélas, l'aventure ne va pas aller 
beaucoup plus loin et après l'adaptation d'une de ses 
histoires, Les Secrets de l'invisible (The Unseen, 1980) 
— qui fût vraisemblablement à la base un projet qu'il avait 
développé avec Hooper — Henkel va retourner sur ses terres 
natales et signer le scénario du second long de Eagle 
Pennell, Last Night At The Alamo (1983). Sa non- 
implication sur la suite de Massacre à la tronçonneuse, 
que Hooper tourne en 1986, va venir ternir ses rapports 
avec le cinéaste. Actuellement, Kim Henkel ne souhaite 
plus évoquer le film qui fit sa renommée. 


Daniel Pearl part pour Los Angeles en 1976 et après avoir 
été directeur de la photo de seconde équipe sur des films 
comme Day Of The Animals (William Girdler, 1977) ou 
en charge de scènes supplémentaires comme sur It Lives 
Again (Larry Cohen, 1978), Pearl va tout particulièrement 
s'impliquer dans le tournage de clip-vidéos pour de 
nombreux gros groupes et artistes (Aretha Franklin, Cyndi 
Lauper, Michael Jackson, U2). Il continue aussi à œuvrer 
pour le cinéma, et, sans surprise d’horreur, signant la photo 
de Les Enfants de Salem (A Return To Salem”’s Lot, 
Larry Cohen, 1987), Alien Vs. Predator : Requiem (Colin 
Strause, Greg Strause, 2007), Mom And Dad (Brian 
Taylor, 2017) et, le plus incroyable de tous, le remake de 
Massacre à la tronçonneuse tourné pas son compère 
Marcus Nispel en 2003. 


Dorothy Pearl, bien que divorcée de Daniel, va continuer 
à porter son nom et devenir une figure importante du 
maquillage à Hollywood. Elle retravaillera notamment 
avec Tobe Hooper sur Poltergeist et se fera 
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particulièrement remarquer pour son travail sur Tootsie 
(Sydney Pollack, 1982). Elle deviendra par la suite la 
maquilleuse attitrée de Jessica Lange et travaillera tout 
aussi bien pour la télé que le cinéma. Son travail lui a valu 
plusieurs nominations et prix. Elle est décédée le 21 juillet 
2018. 


Robert Burns revient à la presse écrite et, dans ses locaux 
du RH Factor, lance le mensuel Free & Easy en mai 1974. 
Il a d'ailleurs conservé certains souvenirs de Massacre à 
la tronçonneuse, comme Grandma qui est bien sagement 
assise dans son local, juste devant la lampe en os ! Free & 
Easy dont le tirage tourne autour des 10000 exemplaires 
porte comme sous-titre « An extraordinary Compendium 
of Central Texas Leisures » et a la particularité d'être 
gratuit. L'aventure durera jusqu’en février 1976. Il monte 
une compagnie de production nommée Rondo Film Corp. 
(nouvel hommage à son acteur fétiche, Rondo Hatton) avec 
un ancien professeur de l’Université du Texas, Ron Policy. 
Durant l’été 1976, Burns travaille sur un projet nommé 
Death Fugue. L'histoire d’un homme bionic qui pète 
complètement les plombs !## Le projet ne semble, hélas, 
pas aller bien loin. Il se retrouve ensuite contacté pour 
travailler sur un film initialement nommé Blood Relations, 
réalisé par Wes Craven, qui va devenir La Colline à des 
yeux. Un film où Mary Church est aussi impliqué. Son 
travail connu et reconnu, il poursuivra par la suite sur de 
nombreux classiques du genre comme Le Piège (Tourist 
Trap, David Schmoeller, 1979), où il retrouve d’ailleurs 
Larry Carroll, Ted Nicolaou et Mary Church ; Hurlements 
(The Howling, Joe Dante, 1981) ou encore Re-Animator 
(Stuart Gordon, 1985). Outre son travail comme 
production designer, Burns est aussi passé à la réalisation 
avec Mongrel (1983), film autour d’un chien démoniaque 
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< Le Piège, un film qui partage des similitudes scénaristiques 
et formelles avec Massacre à la tronçonneuse, ainsi 
qu'une bonne partie de son équipe. 


Robert Burns en plein travail sur un masque. + 


Les décors de Re-Animator, M 
une autre création mémorable de Robert Burns. 


Affiche japonaise de La Colline a des yeux, > 
une autre production aux airs de Massacre à la tronçonneuse 
avec plusieurs membres de l'équipe 
originale du film de Tobe Hooper. 


sorti à la même époque que Cujo (Lewis Teague, 1983). 
Une petite production qui ne bénéficie pas de sortie cinéma 
et passe directement par la vidéo. Burns a aussi complété 
un autre film nommé Scream Test qu’il a lui même refusé 
de sortir : « C’est une comédie noire qui n’est ni 
suffisamment noire, ni suffisamment amusante ; c’est juste 
mauvais. (.…) L'idée était qu’il s’agissait d’une home video 
uncut qu’un gars avait fait et ça s’arrête et ça repart sans 
cesse alors qu’il allume ou atteint la caméra. Il n°y a aucun 
montage, théoriquement, et on réalise finalement qu’il 
s’agit de deux gars qui vont tourner un film, et que c’est 
une cassette d’audition pour les tests de costume et d’effets 
spéciaux. Au final, on réalise que ces gars sont de gros 
fêlés. »%% Dans un genre totalement différent, Burns a aussi 
conçu une vidéo de trente-huit minutes autour de la 
généalogie nommée Out Of Your Tree : Crazy About 
Genealogy ainsi qu’une autre autour de l’archéologie, 
Signs Of Life. Burns a par ailleurs tenté sa chance devant 
la caméra, jouant en particulier le rôle d’un tueur en série 
inspiré par Henry Lee Lucas dans Confessions Of A Serial 
Killer (Mark Blair, 1985). Un an plus tard, un certain 
Henry : Portrait Of A Serial Killer (John McNaughton) 
était bouclé. 

En mai 2004, on lui découvre un cancer inopérable. Burns 
poste alors une note sur son site personnel : 

« Qui a dit que la vie ne pouvait pas être marrante ? 

Je n’ai jamais compris pourquoi les gens restaient dans un 
cinéma après qu’il soit devenu évident que le reste du film 
ne serait pas appréciable. A cause de raisons physiques et 
psychologiques trop ennuyeuses pour embêter quiconque, 
il est devenu évident que le reste de mon film ne serait pas 
appréciable. Je quitte donc ce cinéma (moi et Elvis, vous 
savez). Souvenez-vous de tout le fun, continuez à en avoir 
et merci d’être un ami ou un fan. » 


Il accompagne son message d’une photo à l’humour noir 
toute personnelle : lui, allongé dans son salon devant une 
stèle mortuaire. Burns se suicide le 31 mai 2004. 

Un documentaire nommé Rondo and Bob, réalisé par le 
journaliste Joe O’Connell, et dédié à Robert Burns et 
(notamment) son obsession pour Rondo Hatton est en 
cours de tournage. 


Ted Nicolaou passe aussi à la réalisation en 1976 avec son 
court Southern Hospitality. Il se retrouve par la suite 
impliqué dans Le Piège, où il est à la fois en charge des 
effets sonores et du montage. Afin de poursuivre dans le 
monde du cinéma, il se rend à Los Angeles où il monte 
plusieurs films avant de se concentrer définitivement sur 
la réalisation à partir de 1984 et un segment du film à 
sketch The Dungeonmaster. Il a depuis tourné quelques 
trente-cinq films, majoritairement dans le domaine du 
fantastique et de l’horreur, et principalement avec le 
producteur Charles Band. 
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Sally Nicolaou va s’orienter vers les décors et travailler comme 
décoratrice ensemblier aussi bien à la télé qu’au cinéma. 


Début 1976, Larry Carrol part aussi travailler comme 
monteur à Hollywood. Il se tourne néanmoins rapidement 
vers l’écriture de scénario, à commencer par Le Piège, 
avant de se diriger vers les séries télé où il va signer une 
centaine d’épisodes de série comme Thundercats, Star 
Trek : The Next Generation, G.I. Joe ou encore Martial 
Law. 

Sallye Richardson tente brièvement sa chance à Los 
Angeles avant de revenir s'installer au Texas, à Dallas, au 
début des années 80. Elle continuera à travailler derrière la 
caméra dans le domaine de la publicité/ film industriel/ 
documentaire, notamment pour la compagnie de Richard 
Kidd, avec qui Hooper et Henkel avaient fait leurs débuts. 
Richardson avait pour ainsi dire coupé les ponts avec 
Massacre à la tronçonneuse et ceux qui avaient travaillé 
dessus. Elle est décédée le 15 mars 2013 à l’âge de 66 ans. 
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Lou Perryman (à gauche) et Sonny Carl Davis dans Last Night at the Alamo, un classique du cinéma indépendant texan (et américain). 


Affiche américaine de Futur-Kill, une petite production de SF réunissant une partie du casting de Massacre à la tronçonneuse. 


Mary Church se retrouve impliquée comme certains autres 
collègues de Massacre à la tronçonneuse sur La Colline 
a des yeux et Le Piège. Comme d’autres de l’équipe, elle 
s’installe définitivement à Los Angeles où elle va bientôt 
œuvrer du côté de la production, devenant directrice de 
production à partir de 1985 et de Future-Kill (Ronald W. 
Moore), une production de SF qui réunissait plusieurs 
figures du film de Hooper : Edwin Neal et Marilyn Burns 
devant la caméra ; Robert Burns et Wayne Bell derrière. 
Church s’est par la suite orientée vers la télé où elle s’est 
impliquée sur des films et séries comme Dreamkeeper, 
Supernatural et, surtout, Switched At Birth. 


Wayne Bell, qui s’était retrouvé en charge du son sur 
Eggshells grâce à Hooper, décide de rester au Texas 
poursuivre une carrière dans le domaine du son. Il va tenir 
différents postes liés à son domaine d’expertise (mixage 
son, montage son, sound designer...) sur plusieurs dizaines 
de productions, allant du documentaire au long métrage 


cinéma. 
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Lynn Lockwood, l’un des rares a avoir eu une expérience 
professionnelle dans le cinéma avant Massacre à la 
tronçonneuse, va continuer à travailler de manière 
régulière sur moult productions télé et cinéma, enchaînant 
les postes d’assistant caméra, cameraman ou directeur de 
la photographie. 


Lou Perryman va bientôt changer d’orientation après 
Massacre à la tronçonneuse et devenir acteur, On le 
retrouve dans deux productions clefs du cinéma 
indépendant texan, The Whole Shootin’ Match et Last 
Night At The Alamo. Il gardera toujours de bons rapports 
avec Tobe Hooper qui l’emploiera pour jouer l’un des 
ouvriers de Poltergeist et surtout l’inoubliable L.G. dans 
Massacre à la tronçonneuse 2. Le ler avril 2009, il est 
assassiné chez lui par un toxicomane récemment libéré de 
prison. Il avait 67 ans. 


Malgré son rôle marquant et son interprétation percutante, 
Marilyn Burns ne réussira jamais à s’établir comme une 
actrice de plein droit. En 1976, elle tient pourtant de 
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Marilyn Burns se fait de 
nouveau maltraiter dans 
Le Crocodile de la 
mort... et c'est encore une 
idée de Tobe Hooper ! 


Burns (second plan, 
derrière le gourou) joue 
l'une des sbires de Charles 
Manson dans le film télé 
Helter Skelter. 


Changement d'univers 
pour Marily Burns avec le 
film de SF Future-Kill. 


nouveau un rôle marquant dans la mini-série télé dédiée à 
la famille Manson, Helter Skelter où elle interprète Linda 
Kasabian, l’une des sbires du gourou-musicien-looser. 
Malgré les conflits qu’elle a pu avoir avec Hooper, elle 
retrouve le réalisateur qui l’a découverte pour Le 
Crocodile de la mort (qui sera aussi ré-exploité par la suite 
sous le titre Legend Of The Bayou), où elle tient, de 
nouveau, l’un des rôles principaux. Il faut néanmoins 
attendre 1981 pour la retrouver devant la caméra dans la 
petite production horrifique Kiss Daddy Goodbye (1981) 
que le réalisateur Patrick Regan avait monté afin de mettre 
en scène ses propres enfants. Elle change de crémerie avec 
le film d’aventures Escape From El Diablo (Gordon 
Hessler) en 1983 et retrouve plusieurs comparses de 
Massacre à la tronçonneuse deux ans plus tard pour 
Future Kill. Par la suite, si l’on met de côté ses 
apparitions-clin-d’oeil dans The Next Generation (Kim 
Henkel, 1994) et Texas Chainsaw 3D (John Luessenhop, 
2013) ainsi que Butcher Boys (écrit par Henkel et réalisé 
par Duane Graves et Justin Meeks, 2019), Burns a pour 
ainsi dire disparu des écrans. Elle avait le talent et le 
charisme pour s’imposer au cinéma, mais le rôle qui fit sa 
renommée fût aussi possiblement celui qui fût le plus lourd 
à porter et fit pour toujours de l’actrice « celle de Massacre 
à la tronçonneuse ». On attend toujours le dernier film 
dans lequel elle a joué, In a Madman's World (Josh 


Vargas), dans lequel elle interprète la voisine du tueur en 
série Dean Corll. Le film, bouclé depuis 2013, semble 
connaître de gros problèmes de post-production. Marilyn 
Burns est morte dans son sommeil le 5 août 2014. 


Gunnar Hansen reprend ses activités littéraires dans la 
foulée du bouclage, participant notamment à 
l'établissement de l'anthologie de poésie locale Lucille. I 
finit par quitter le Texas et s’installe dans le Maine où il ne 
s’arrêtera jamais d’écrire et signera même un livre autour 
de Massacre à la tronçonneuse, Chain Saw Confidential. 
Le cinéma se rappellera à lui à la fin des années 80 pour le 
trashy Hollywood Chainsaw Hookers (Fred Olen Ray, 
1988). Dès lors, Hansen reprendra goût aux caméras jouant 
à l’occasion quelques rôles principaux (Freakshow de 
William Cooke et Paul Talbott, 1995) et surtout une flopée 
de rôles secondaires dans des productions de genre, 
souvent fauchées, comme Chaïnsaw Sally (Jimmyo 
Burril, 2004) ou Apocalypse And The Beauty Queen 
(Thomas Smugala, 2005). En 2003, ce passionné de rock 
monte aussi son propre groupe, Project MFS (pour Musical 
Freak Show). Gunnar Hansen est décédé le 7 novembre 
2015 des suites d’un cancer du pancréas. 


Ed Neal reste à Austin, où il va durant les années suivantes 
faire beaucoup de doublage ; travailler au musée de 
l'Université du Texas au début des années 80, où il 
catalogue tout le matériel présent ; et poursuivre aussi son 
travail au théâtre. Il rejoint notamment aux alentours de 
1978 le groupe Esther's Follies qui se fait une spécialité 
des spectacles décalés. Tout comme Hansen, il faudra 
attendre les années 80 pour qu’il réapparaisse devant les 
caméras, d’abord dans Future Kill puis sporadiquement 
dans des films allant de la petite production Neurotic 
Cabaret (John Woodward, 1990), au blockbuster JFK 
(Oliver Stone, 1991). Si le doublage prend beaucoup de 
son temps, il redevient à partir des années 2000 très actif, 
même si ce n’est que pour de petits seconds rôles. Il 
retrouve notamment Marilyn Burns, John Dugan, Teri 
McMinn et Ed Guinn dans la production de Kim Henkel, 
Butcher Boys. 


Teri McMinn s’est tenue à l’écart du cinéma et de tout ce 
qui avait lien avec Massacre à la tronçonneuse pendant 
près de trente ans. Après le tournage, elle disparaît même 
complètement des radars et il faut attendre mars 1979 pour 
retrouver une mention de son nom à Los Angeles où elle 
joue dans la pièce Saturday Matinee au Callboard 
Theater. La comédienne ne souhaite pas évoquer en détail 
ses années post-Massacre, mais elle a néanmoins écrit : 
« J'ai été traquée, confuse, truandée, sabotée, faible (à un 
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® Allen Danzinger (à gauche) et son équipe 
du Three Ring Service. 


moment), conciliante, mais globalement, généralement 
philosophe. » Une confession dont on ne sait cependant à 
quel point il faut la lier, ou non, à son expérience sui 
Massacre à la tronçonneuse. Elle mettra en tout cas un 
point à sa carrière de comédienne, et mènera différentes 
professions par la suite : gérante de restaurant, traiteure 
pour événement, fleuriste à Austin (Baubles and Weeds)... 


Massacre à la tronçonneuse marque la dernière apparition 
à l’écran d’Allen Danziger qui travaille durant la seconde 
moitié des années 70 en tant que directeur de Big Buddies, 
une association travaillant avec les enfants retardés. A la 
fin de la décennie, il change d’orientation et monte avec 
deux autres assistants sociaux Three Ring Service, une 
compagnie en charge de l’organisation d'événements 
(télégramme chanté, animation etc.). « Avec la nature de 
notre job, nous avons toujours travaillé avec des gens qui 
ont des problèmes. Nous voulions faire rire les gens »350 
confie-t-il concernant sa réorientation. 


Après deux autres apparitions durant les années 70, dans 
le petit classique Course contre l’enfer ‘(Race With The 
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+ Affiche américaine de Hollywood Chainsaw Hookers, 
un « hommage » au film de Hooper, avec Gunnar Hansen. 


Devil, Jack Starrett, 1975) et Rolling Thunder (John Flynn, 
1977), Paul Partain a dû cesser toute activité au cinéma, 
faute de trouver des rôles. Il apparaît dans une poignée de 
pièces durant la décennie, notamment dans la peau d’un 
Tarzan vieillissant dans Tarzan’s Travails au Melodrama 
Center d'Austin et fait un cameo dans The Next 
Generation. Finalement, il devient directeur des ventes 
pour une compagnie électronique. Paul Partain a lui aussi 
succombé au cancer le 28 janvier 2005, à l’âge de 58 ans. 


William Vail n’a pas réussi non plus à s’imposer comme 
acteur et, après des apparitions dans Poltergeist, 
Mausoleum (Michael Dugan, 1983) et la comédie Glitch ! 
(Nico Mastorakis, 1988), Vail a changé d’orientation et est 
devenu décorateur ensemblier pour la télévision. 


Jim Siedow continuera à être principalement actif au 
théâtre, mais trouvera néanmoins le temps de revenir jouer 
son personnage de Massacre à la tronçonneuse dans la 
délirante suite du film. Il est mort à 83 ans le 20 novembre 
2003. 


John Dugan a lui aussi principalement continué du côté du 
théâtre et, suite au retour de la franchise en 2003, il a 
régulièrement été fait appel à lui pour jouer dans de petites 
productions horrifiques comme Monstrosity (George 
Bonilla, 2007) ou AI Sinner’s Night (Bobby Easley, 
2014). 


Ed Guinn fera quatre cameos par la suite, dans Massacre 
à la tronçonneuse 2 et Butcher Boys, ainsi que 
Sacrament (Shawn Ewert, 2014), avec Marilyn Burns, et 
Deviant Behavior (Jacob Grim, 2018). Son principal 
centre d’intérêt ayant toujours été la musique, c’est là qu’il 
a véritablement continué à s’exprimer. 


Du côté de la production Jay Parsley n’a plus investi de sous 
dans des productions et Ron Bozman est par contre devenu 
un producteur à succès à Hollywood, dont l’une des plus 
grosses réussites reste Le Silence des agneaux (Silence Of 
The Lambs, Jonathan Demme, 1991). Richard Saenz était 
quant à lui en fuite suite à ses affaire des drogue au début 
des années 80%! et il a été impossible de déterminer si sa 
course se poursuit encore ou s’il a été arrêté. 
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Les années passant, les conflits qui ont opposé Tobe 
Hooper à certains durant et, surtout, après le tournage ne 
se sont pas tous adoucis. Lorsque Gunnar Hansen écrit 
l'incontournable Chain Saw Confidential, il interviewe 
tous les acteurs et membres de l'équipe possible. sauf 
Hooper. Ailleurs, pourtant, il affirme que le problème ne 
viendrait pas de lui : « Je sais que lorsque je l'ai vu aux 
alentours de 1993 à la Convention Fangoria de New York 
il était très inconfortable. Je suis rentré dans la salle de 
signature et dit « Hé, Tobe ! » et il a sursauté et s'est éloigné 
de moi, ce qui m'a fait penser qu'il croyait que j'allais lui 
faire du mal alors que tout ce que je voulais faire était lui 
serrer la main. (...) Lorsque l'on a fait les commentaires 
audio (...) pour la restauration de Massacre, on attendait 
une nuit dans un studio d'enregistrement. Tobe était là, tout 
comme moi, et les personnes qui avaient produit les 
commentaires ont dit que la raison pour laquelle on 
attendait est que la nuit précédente, Tobe leur avait dit qu'il 
ne voulait pas aller dans la salle d'enregistrement tout seul 
avec moi, qu'il voulait quelqu'un d'autre là. »*? Robert 
Burns, par contre, a fini par enterrer la hache de guerre : 
« J’ai eu des période acrimonieuses avec certaines des 
personnes impliquées (dans le film NdA), et elles ne sont 
plus acrimonieuses. »+° 


Malgré de nombreuses réunions des anciens de Massacre 
à la tronçonneuse lors de conventions ou de projections 
spéciales, Tobe Hooper et Ed Neal n'ont jamais partagé la 
même scène. Lors d'une projection du film en 2004 
organisée par ce qui est devenu une institution du cinéma 
de genre, l'Alamo Drafthouse à Austin, Tobe Hooper, qui 
doit être présent comme tous les autres membres du film, 
annule à la dernière minute. Tim League, l'homme derrière 
Alamo Drafthouse : « Il n'y a pas eu de raison donnée, mais 
je crois qu'il pensait que Ed Neal allait lui botter le cul. »354 


Suite au décès de Tobe Hooper, Teri McMinn écrivit sur sa 
page facebook : « Chers tous, épargnez moi vos 
condoléances. Il parlait de moi comme « l'actrice ».. 
jamais par mon nom. Croyez moi, je vais BIEN. » 


Le tournage de Massacre à la tronçonneuse 2 plus d'une 
décennie plus tard viendra rouvrir certaines blessures et 
exacerber, de nouveau, les tensions. 


TOBE 


Réalisateur 


Tobe Hooper ne comptait pas se 
spécialiser dans le cinéma 
horrifique, mais le succès de son 
second long-métrage en décida 
autrement. Dix-neuf films plus tard 
(pour le grand et le petit écran), et 
une douzaine d'épisodes de séries 
télé, Tobe Hooper est devenu, avec 
des hauts et (beaucoup) de bas, l'un 
des maîtres incontesté du genre. 
Rencontre avec un ancien hippie 
amateur de gros cigare. 


L'horreur et la comédie semblent être les deux forces 
directrices de votre travail. Quel est votre intérêt 
particulier pour ces deux genres, sachant que faire rire et 
faire peur sont probablement les deux choses les plus 
difficiles au cinéma ? 


L'horreur et la comédie possèdent le même genre de timing 
mécanique. La compensation, la récompense comme dans 
la magie, le prestige. La comédie est comme cela, tout 
comme l'horreur. Il y a un aspect mathématique, une 
science du timing, afin de vous faire peur et vous faire rire. 
La chose importante est l'aspect humain de tout cela. Le 
côté qui est le personnage et les nuances qui lui donnent 
vie. Cela semble être ce que j’aime, c’est avec ça que j'ai 
grandi et expérimenté. 


En 1968, vous avez tourné Eggshells, un «film hippie». À 
quel point étiez-vous proche de cette contre-culture? 


Le mode de vie, la liberté loin de la maison, la libération 
de mon ancien moi. Mais je n'étais pas un de ces jeunes 
qui traînaient à Haight-Ashbury (quartier de San Francisco 
connu à la fin des 60's comme lieu de rassemblement des 
hippies NdA), je n'étais pas vraiment déterminé à dormir 
dans les parcs. Je suis allé au cinéma tous les jours. J'avais 
les cheveux longs et j'avais le costume du hippie. Je voulais 
toujours être cinéaste, je voulais faire des films 
commerciaux. 


<  Tobe Hooper sur le tournage de Lifeforce (1985), 
une folie visuelle qui ne trouvera hélas pas son public 
lors de sa sortie intiale. 


Longtemps invisible, Eggshells bénéficie 
désormais d'une sortie DVD aux USA. 


Au vu de l'aspect naturel des différentes interprétations, le 
film semble avoir bénéficié de beaucoup d'improvisations. 
Comment avez-vous travaillé avec vos acteurs sur ce film ? 


Je vivais quasiment avec eux. Il y a une scène où David et 
Amy se réveillent le matin et elle lance un coussin sur une 
lampe. Pour cette scène, j'avais installé le plateau la nuit 
précédente. Et puis, l’équipe, composé de trois ou quatre 
personnes, et moi sommes arrivés très tôt à la maison le 
matin. Nous avons allumé doucement les lumières et 
attendu qu’ils se réveillent. Et c'est comme ça qu'elle a 
lancé, très naturellement, l'oreiller sur la lumiére. Beaucoup 
de travail pour à peine cinq secondes de films. Ce n'était 
pas un documentaire, la seule chose qui allait vraiment se 
passer était le mariage. Sachant cela, je passais beaucoup 
de temps à observer ce qui se passait, puis nous 
commençions à filmer, j’ai filmé peut-être entre soixante 
ou soixante dix heures. J'observe ce qui se passe entre les 
personnes et leur relation, puis je les dirige vers un autre 
groupe et je dis : « Essayons de recréer cela. » Le scénario 
était écrit sur des serviettes et des bouts de papier. Et je 
savais un peu où j'allais. Et il y a un moment où les acteurs 
se mirent en grève et cela a changé le cours du tournage. Il 
a fallu neuf mois pour tout filmer. Mais cela a été inspiré 
par mon travail en cinéma vérité, les documentaires que 
J'avais réalisés auparavant. Mais en soi, ce n'était pas un 
documentaire. La scène dans la baignoire, vous pouvez 
voir que la jeune fille ne connait pas vraiment la situation 
actuelle dans laquelle elle vit et je pouvais voir cela venir. 
Il a fallu trois prises. J'étais sur le toit, l'équipe de tournage 
était à l'extérieur de la fenêtre. Le documentaire m'a aidé à 
toujours savoir quand et où me placer, car peu importe vers 
qui vous allez, quelque chose d'intéressant va se passer. Et 
si ce n’est pas le cas, il faut essayer d'une autre manière. 
Dites quelque chose à propos du mariage, dites quelque 
chose à propos de l’argent que vous obtiendriez si vous 
n’étiez pas marié... 
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Lost 49 years. Now restored 


D'où venait l'argent et comment le film a été distribué? 


Le film n'a pas gagné un centime. Il a coûté 40 000 $ à 
faire, il a fallu environ un an et demi pour le boucler, 
personne n'a vu aucun profit. C'était un petit monde 
minuscule. Eggshells a été projeté en Floride, à Chicago, 
dans des campus universitaires. Je crois qu'il y a eu en 
tout quinze copies tirées, et il n'en reste aujourd'hui plus 
qu'une seule. 


Le film était une petite production régionale, il n'y a pas 
eu beaucoup de presse et le film n'a pas été un succès. 
Etait-ce une expérience démoralisante ? 


Oh, c'était tellement démoralisant ! J'ai vu le film, je savais 
que j'avais un petit public. Dans certains endroits, comme 
les campus universitaires. Si la salle de cinéma sentait le 
chanvre, alors je savais que j'avais un public (sourire). Il a 
juste été diffusé dans de petites salles, dans des salles d'art 
et d'essai, autour des campus universitaires. Il y a peut- 
être eu moins de cinquante projections. Pour mon projet 
suivant, je n'avais pas l'argent pour embaucher une star de 


cinéma, je devais donc trouver un moyen pour faire en 
sorte que le sujet lui-même soit la star. Un film que je 
pourrais au moins diffuser dans les drive-ins. Et l'horreur 
est donc devenue mon meilleur pari. La plupart des films 
d'horreur étaient alors plutôt mauvais. J’ai senti que «c’est 
un marché qui peut utiliser du renfort.» Cela dit, lorsque 
j'ai fait Massacre à la tronçonneuse, c'était l'unique film 
d'horreur que je comptais faire. Le prochain film que 
j'allais faire était. 


Bleeding Heart ? 


Ouais ! C'était une histoire très tragique. Une sorte 
d'ambiance à la Chinatown. Une histoire vraie. C'était trop 
cher et le projet n'a jamais décollé. Et puis chaque film que 
l'on m'a proposé après Massacre est devenu un film à 
succès, c'est tout ce que j'ai eu. De plus en plus de scripts 
d'horreur. Et la plupart d'entre eux étaient terribles. Je 
devais faire les choses, prendre la meilleure décision 
possible pour gagner ma vie. Pour continuer, ce que 
j'espérais, serait une carrière à vie. 


Entre le tournage d'Eggshells et de Massacre à la 
tronçonneuse, un événement a secoué la société 
américaine : l'affaire Charles Manson. Cela a-t-il eu une 
incidence sur votre approche du film ? 


(réfléchissant) Je ne pense pas. Nous n'avions pas CNN en 
pleine face. Je l'ai vu aux nouvelles, lu dans les magazines. 
Mais les temps étaient. Les gens étaient encore naïfs. Ils 
ne savaient pas qu'on les utilisait autant. Ils étaient 
manipulés d'une manière dont ils ont conscience de nos 
jours. Tout le monde savait qui était Manson, mais je pense 
que si cela avait eu un impact sur ce que j'ai fait avec 
Massacre, ce serait de regarder le film que Polanski a 
tourné après le meurtre de sa femme, Macbeth. Ce film 


*  Hooper met à la main à la patte durant la scène de nettoyage du van à la station service. Massacre à la tronçonneuse. 


semble être une réaction si violente face à ce qui est arrivé 
à sa femme. Regarder ça, et savoir que c'était sa femme, 
tout en étant un fan de Polanski, peut m'avoir influencé. 


Vous avez dit que vous vouliez faire un film commercial 
avec Massacre à la tronçonneuse. Le tournage était 
particulièrement tendu, a-t-il changé le produit final, entre 
ce que vous aviez en tête avant de tournage et le tournage 
lui-même ? Est-ce que le film est devenu ce que vous 
espériez ? 


Oui. Et une grande partie de la tension qui régnait était 
l'une des raisons. J'étais dur avec l'équipe. J'avais déjà 
tourné une soixantaine de documentaires et peut-être autant 
de spots de public service announcement et de publicités 
télévisées. Je savais ce que je voulais et je savais comment 
l'obtenir. J'étais jeune et je travaillais avec des jeunes, mais 
j'avais beaucoup d'expérience. Je travaillais avec des 
personnes qui venaient juste d'obtenir leur diplôme et qui 
ne maîtrisaient pas le médium comme moi. Donc je devais 
être. un tyran. Créer la tourmente. Tout correspondait à 
ce que je voulais, sauf les vingt-sept dernières heures de 
tournage. Ça, se fût vraiment difficile, et tout le monde 
vomissait. 


Vous avez un background très similaire à celui de George 
Romero. Vous avez tous deux essayé de faire quelque chose 
de personnel qui n'a soit pas pu être fait, soit qui n'a pas 


fonctionné, puis vous êtes passé à l'horreur pour gagner 


de l'argent, en espérant pouvoir ensuite essayer de revenir 
à des productions plus personnelles. Romero, tout comme 
vous, venait d'un no man's land en matière de réalisation 
de films. Est-ce que regarder La Nuit des morts-vivants 
a eu une influence sur votre film, vous amenant à penser 
que «moi aussi je peux faire un film moi-même! »? 


% Hooper et Daniel Pearl. 


Sans aucun doute possible, George a été une inspiration. 
Voilà comment les choses se sont passées : Eggshells n'a 
pas rapporté d'argent et je n’ai attiré aucune sorte 
d’attention.. Un de mes amis de l’Univesité du Texas m’a 
dit: «Si tu cherches quelque chose à faire, laisse moi te 
suggérer d'aller au students union et regarde le film qu'ils 
y passent. Ils ont une copie en 16 mm d'un film en noir et 
blanc appelé La Nuit des morts-vivants.» Je suis allé le 
voir, j'ai vu les réactions de ceux qui étaient présents et j'ai 
quitté la salle de cinéma en commençant déjà à travailler 
sur un film d'horreur. 


À l'époque de la création du film, vous lisiez Carl Jung. 
Comment cela a-t-il affecté Massacre à la tronçonneuse ? 


Mon exposition à Jung, à ses livres et particulièrement ce 
qui concernait les rêves a commencé à changer mes propres 
rêves. Ils devenaient tellement symboliques et 
reconnaissables. Je ne sais pas d’où cela vient, mais je 
pensais que si je pouvais transformer la narration en 
musique, ou quelque chose d'aussi proche de la musique, 
quelque chose qui vous implique, pour que vous puissiez 
interagir avec et penser... Ce que je veux dire par là : en 
faire partie. Donc, vous remettez les pièces du puzzle 
ensemble vous-même. Mon approche du cinéma a quelque 
chose à voir avec Jung. Nous supposons que Massacre à 
la tronçonneuse est un film sur le cannibalisme, mais 
jamais dans le film on ne prononce le mot cannibale. Mais 
on le suppose parce que c'est étendu à de multiples niveaux 
narratifs. Il y a le récit narratif, il y a le récit sonore, le récit 
musical. Je ne vous dis rien, vous devez tirer vos propres 
conclusions. Et lorsque vous faites cela, vous en faites 
partie. Et cela va et ça se passe différemment, plus comme 
un rêve. Je voulais vraiment créer un cauchemar et j’ai 
senti que votre interaction était un moyen d’y parvenir. Un 
peu comme la musique. 


# William Vail, Marilyn Burns et Tobe Hooper. 
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%  Hooper, le regard possédé. 


Le film est très proche des contes de fées traditionnels. 
Avez-vous essayé de faire un conte de fées moderne ? 


Je pensais que si je pouvais faire Hansel et Graetel, ou si 
je pouvais aborder cela comme Grimm, cela donnerait 
quelque chose comme je n'en avais jamais vu auparavant. 
Si je peux évoquer le boogeyman dans l'imagination, sans 
jamais le voir... Je sentais que le moins on en voyait, le 
mieux c'était. Parce que nous avons tendance à remplir les 
cases et la noirceur que nous avons malheureusement en 
nous, nous pouvons imaginer bien pire que ce que nous ne 
pourrons jamais montrer. 


La scène d'ouverture du Crocodile de la mort est très 
proche d'un roughie. Était-ce votre intention de copier ce 
style de film ? 


À contrecœur. Ce que je veux dire, c'est que je n'avais pas 
d'autre solution, à cause de la manière de gérer la structure. 
À cause de ce qui se passait de jour en jour. Je faisais mes 
bagages trois ou quatre fois par jour en disant non, ce n'est 
pas le film que je veux faire. Et puis je me disputais avec 
le producteur. Mais il m'est apparu clairement que j'étais 
déjà au milieu de quelque chose et que je ferais mieux de 
le finir, d'accepter ce que c'était et ce que ça devait devenir. 
C'est comme ça que j'ai eu ce look, cette apparence de 
bondage, viol, sexe et porno. Je filmais d'une sorte de 
manière abstraite. Comme la couleur, à l'extérieur c’est 
toujours le crépuscule, alors finalement je me suis donné 
du lest et je me suis lancé. J'étais réticent, mais à la fin de 
l'analyse de la situation dans laquelle je me trouvais, j'y 
suis allé. 


Êtes-vous finalement satisfait du résultat final ? 


En fait, je le suis. Après m'être tenu éloigné du film 


pendant toutes ces années, et le regarder de nouveau après 
tout ce temps. Il y a des choses vraiment cool dedans. II 
y a beaucoup de similitudes avec Psychose. 


Avez-vous essayé de surpasser ce film ? 


Oui, il y a beaucoup de Psychose. Psychose a beaucoup à 
voir avec mon passage à … aussi mon amour du genre. 
Psychose m'a bouleversé la tête, car il a brisé de 
nombreuses conventions de cinéma. Et pourtant, vous ne 
voyez rien. Sauf que vous avez cette grande chose 
merveilleuse : quelqu'un peut tuer un acteur principal ou 
une actrice dès la première bobine. Et après avoir brisé ça, 
j'ai senti que tout était possible. Comme dans Massacre à 
la tronçonneuse : Sally s'échappe en sautant par la fenêtre. 
Plus tard, elle doit s'échapper à nouveau et vraiment si 
j'étais elle, je sauterais par une autre fenêtre. Si c’était un 
film hollywoodien, il n’y a aucune chance que cela se 
produise : vous l’avez fait sauter une fois par une fenêtre, 
vous ne pouvez pas la laisser sauter deux fois à travers une 


Tobe Hooper s'était montré 
discret niveau sang dans 
Massacre à la tronçonneuse, 
Avec Le Crocodile 

de la mort, il va beaucoup 
plus se lâcher. 


fenêtre. Briser les conventions, faire ce qui serait 
probablement réel, je veux dire, je suis sûr que ce serait 
réel. Je sauterais au travers de cinq fenêtres pour m'éloigner 
de ces gens. 


Eggshells, Massacre à la tronçonneuse er Le Crocodile 
de la mort donnent trois points de vue du Texas. Austin 
pour le premier et deux zones rurales différentes pour les 
autres. Est-ce que cela représente une certaine vision 
personnelle de ce qu'est cet état pour vous ? 


Eh bien, je faisais partie du Texas. C'était chez moi, c'est 
ce que je connaissais. Cela dit, il y avait quelques cinéastes 
en ville. Je remarquais leurs films, ils vivaient ici et ils 
ignoraient les particularités de leur environnement. Et je 
pense que c'est comme cela avec beaucoup de gens : vous 
pouvez vivre au milieu de quelque chose d'incroyable et 
en rater cette partie incroyable. Donc, je pense qu'il serait 
approprié de dire que j'ai étudié le paysage humain et le 
caractère unique de l'endroit dans lequel je me trouvais. 


Scènes de tournage de Poltergeist. Deux choses ressortent : l'implication totale de Tobe Hooper dans ce qui est en train d'être filmé 
et la présence à ses côtés (et près de la caméra) de Steven Spielberg. Qui semble bien donner les instructions sur la photo-ci-dessus.. 


Vous avez conçu la musique de Massacre à la 
tronçonneuse et du Crocodile de la mort, puis vous vous 
êtes arrêté. Ces deux bandes sonores sont très puissantes, 
de type minimaliste et de type industriel. Pourquoi n'avez- 
vous pas continué à faire vos propre musiques ? 


Eh bien, oui, c'est très curieux... Je ne sais pas J'ai 
collaboré à la partition de Massacre à la tronçonneuse 2 
mais c'était de la musique plus conventionnelle. 
(Réfléchissant) Je ne sais pas vraiment. Je pense que c'est 
pour des raisons budgétaires que j'ai fait la musique de ces 
deux films. Et c'était la bonne chose à faire, en particulier 
pour Massacre. C'est un score que j'aime moi-même, j'ai 
aimé le faire. Je pense que j'adorerais avoir été assez habile 
pour jouer des instruments afin d'être dans le monde de la 
musique. Mais j'ai arrêté les leçons de piano quand j'étais 
assez jeune (rire général). 


En 1982, vous avez tourné un autre film qui a encore une 
Jois changé le visage du cinéma d'horreur : Poltergeist. 
C'était le premier film d'horreur familial, qui modifiait tout 
ce qui allait se passer durant les années 80. Que pensez- 
vous de ce film par rapport à votre premier film d'horreur 
qui était beaucoup plus méchant et brut ? 


J'aime Poltergeist et je l'ai aimé pour son intention de 
regarder de l'autre côté. Je voulais créer une histoire de 
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fantômes parce qu'il n'y a que deux autres histoires de 
fantômes qui fonctionnent vraiment La Falaise 
mystérieuse et La Maison du diable. C'étaient des films 
très minimalistes. Dans La Maison du diable, ce sont les 
effets sonores et l'atmosphère qui donnent tout. Vous ne 
voyez rien, sauf ces stores qui se plient et qui m'ont 
vraiment fichu la trouille. J'ai longtemps étudié ce que 
c'était, comment vous pouvez faire une histoire de 
fantômes. J'ai trouvé qu'il est plus facile de faire des films 
sur les soucoupes volantes, les OVNIS, il suffit d'accepter 
l'invraisemblable avec les OVNIS et les films de science- 
fiction. Ce que je veux dire, c’est que rien n’est facile, mais 
le public acceptera cela, suspendra son incrédulité et 
deviendra émotionnellement impliqué. Alors qu'avec une 
histoire de fantômes, c'est, pour certaines raisons, Abott 
and Costello meet the Ghost, ils ne le prennent pas au 
sérieux. Dans mes recherches, ce que j’ai trouvé, je 
respecte en quelque sorte les formules que Robert Wise 
utilise, qui consiste à entrer par la science et à passer par 
la porte scientifique pour accéder au paranormal. Le public 
sait que si vous recevez une injection de pénicilline, vous 
évitez une infection. Poltergeist intègre donc le 
paranormal avec la science. Vous demandant de croire qu'il 
y a des esprits et des fantômes. Le monde a une telle 
quantité de personnes spirituelles ou religieuses que ne pas 
croire que les OVNI et les fantômes existent, c'est vraiment 
étrange. 


Chef opérateur 


Sans Daniel Pearl, 

Massacre à la tronçonneuse 
n'aurait pas ressemblé 

au film que l'on connaît. 

Entre expérimentation 

et éclats de génie, le jeune 
directeur de la photographie 
signe une image qui marquera 
de nombreux réalisateurs — tout 
aussi bien indépendants qu'établis. 
Coup d'essai, coup de maître ! 
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Vous êtes né à New York, quand êtes-vous arrivé au Texas? 


Oui, je suis né à Manhattan. Les parents de mon père 
étaient des immigrés juifs russes. Ils étaient tous les deux 
nés dans l'actuelle Biélorussie. Lui est né aux États-Unis 
et a grandi dans cette enclave culturelle que nous appelions 
autrefois un ghetto. Maintenant, lorsque nous parlons de 
ghetto, nous pensons à la pauvreté, mais c’était à l'époque 
une façon de parler d'un même groupe culturel de 
personnes. Mon père pensait ainsi : je suis américain, je 
suis né en Amérique, je veux voir l'Amérique, je vais à 
l'université, je vais au Texas ! C'était comme le bout du 
monde pour mon père. C'était très extrême pour lui, cela 
prenait cinq jours en train, c'était très différent de New 
York. Il pensait que le temps passé au Texas avait quelque 
chose de très spécial. Une énergie particulière, attrapez le 
taureau par les cornes si vous voulez, un genre de chose au 
Texas. Il m'a donc beaucoup encouragé à venir au Texas. 
Il ne m'a pas pointé un revolver sur la tête, mais il s'est 
débrouillé pour que ce soit financièrement avantageux pour 
moi d'aller à l'Université du Texas (rires). J'étais sur le point 
d'avoir dix-huit ans quand je suis arrivé là. Mon frère était 
également en dernière année de droit, lorsque j’ai 
commencé ‘ mes études à UT. 


Venant de New York, cela devait être très différent ? 


Oui, très différent. J'ai grandi dans le New Jersey en fait, 
même si j'allais souvent en ville, je ne dirais pas que j'ai 
été élevé en tant que New-Yorkais, j'étais plutôt dans la 
région métropolitaine de New York. Mais oui, les choses 
étaient très différentes au Texas. Nous avons évidemment 
un accent différent. La vitesse à laquelle nous parlons, les 
Texans sont beaucoup plus lents … Vous avez la même 
chose en France, entre les parisiens et ceux vivant dans le 
sud du pays. 


Dans les années 60, il y avait un très fort mouvement de 
contre-culture à Austin, avec des groupes comme The 13th 
Floor Elevator. En faisiez-vous parti ? 


Absolument oui. J'avais 13 ans quand le skateboard a été 
inventé en Californie. J'étais dans la région de New York, 
mais on pouvait le voir aux nouvelles, à la télévision, on 
voyait que les Beach Boys devenaient populaires, Jan and 
Dean chantaient Sidewalk Surfin', qui parlait de skateboard. 
Et mes amis et moi sommes partis en Californie et nous 
avons acheté des skateboards. Nous vivions dans une 
région très très vallonnée, Rolling Hills, dans le New 
Jersey, et ils venaient de recouvrir nos rues. Donc nos rues 
étaient parfaites. Mes amis et moi vivions sur nos 
skateboards. Nous les utilisions pour se déplacer, c'en était 
fini avec les vélos, on avait progressé, on roulait sur quatre 
roues (rires) ! Après six mois, je suis devenu assez bon. Je 
ne me souviens plus pourquoi, mais je suis allé à 
Manhattan et j'ai acheté une caméra 8mm au prix de 60$. 
Et j'ai commencé à filmer mes amis avec leurs skateboards. 
J'avais un certain actif en la matière, lorsque j'étais plus 
petit, j'avais une box camera très primitive afin de filmer 
mes petits soldats. Je les installais dans la boue et faisais 
des scènes de guerre. Je suppose donc que j'avais une sorte 
de fascination, d’attirance pour la photographie. Donc, 
avec le skateboard, j'ai pensé que je devrais photographier 
cela aussi. Nous l'avons fait pendant environ six mois, nous 
éliminions les mauvaises scènes, nous ne racontions pas 
une histoire, nous ne faisions que filmer, des choses que 
nous pensions être cool. Au bout de six mois, on en a eu 
marre et on a arrêté. J'avance un peu dans le temps, quatre 
ou cinq ans plus tard, je suis étudiant de première année à 
l'Université du Texas. Il existe un club appelé Vulcan Gas 
Company, où jouent les 13th Floor Elevators, Shiva's 
Headband, les Conqueroos.. Tous ces groupes d'Austin. 
Et comme vous l'avez dit, le Texas étant à peu près ce que 
nous appelons un état rouge (de la couleur des républicains 
NdA), ils ont tiré sur John Kennedy, vous voyez ce que je 
veux dire, c'est des putains d'enfoirés (rires) ! Mais Austin 
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est un îlot au milieu de ce désert. Contre-culture est la 
meilleure façon de la décrire: c'est totalement contraire à 
tout ce qui se trouve autour. Ce qui joue un rôle très 
important dans Massacre à la tronçonneuse, un îlot au 
milieu d'un désert. C'est très important. J'allais au Vulcan 
Gas Company et il y avait un live-show là-bas. Si vous êtes 
familier avec les live-shows de l'époque, il y avait des 
diapositives de photographies psychédéliques, traitées avec 
des filtres de couleur, ils utilisaient un fluide coloré 
différent qui ne se mélangeait pas comme l’huile et l’eau, 
qu'ils mettaient dans un objet incurvé, généralement le 
cadran d’une horloge en verre, avec la seconde forme 
différente. Et il y avait un rétroprojecteur qui faisait pulser 
tout ça au rythme de la musique. J'étais fasciné par cela 
visuellement. Bien sûr, nous prenions de la drogue aussi, 
tout le phénomène hippie était en pleine explosion, et j'ai 
commencé à être high et je suis devenue fasciné par cette 
expérience visuelle. Quand je suis rentré chez moi pour 
Noël, la première fois que je rentrais chez moi depuis mon 
arrivée au Texas, j'ai décidé de reprendre ma caméra 8 mm 
et je suis allé dans un hôtel chic. J'ai grimpé pour obtenir 
le cristal du lustre et j'ai photographié le soleil à travers le 
cristal, en me déplaçant. J'avais pris quelque choses comme 
cinq bouteilles de couleurs différentes, que je plaçais 
devant l'objectif avant de les enlever. J'allais devant les 
phares d'une voiture, j'utilisais ma main pour créer 
différentes formes et bloquait la lumière dans l'objectif . 
Encore une fois, je ne racontais pas une histoire, je ne 
faisais que prendre des images, des choses que je pensais 
être cool à regarder. Une fois que j'ai eu environ dix 
minutes de cette collecte, je l'ai montrée au gars qui 
dirigeait le live-show et il m'a invité à en faire partie. Ce 
qui était fantastique pour moi, car je n'avais plus à payer 
pour aller au club (rire). C'est là qu'on s'amusait, c'est là 
que se trouvaient les filles, pas vrai ? Alors soudainement, 
je travaille là-bas, ça me mène à un autre niveau... Jim 
Franklin, un artiste qui a notamment réalisé les affiches du 
Armadillo World Headquarters (salle de concert montée 
après la fermeture du Vulcan Gas Company NdA), l'un des 
lieux de prédilection des hippies à l'époque, est devenu un 
très bon ami à moi. On reste toujours aujourd'hui l'un chez 
l'autre lorsqu'on est en déplacement dans nos villes 
respectives. Oui, je faisais totalement partier de tout ce 
mouvement à Austin. 


Hooper faisait-il également partie de cette contre-culture ? 


Tobe Hooper l'était également, bien que nous ne nous 
soyons pas encore rencontrés avant Massacre à la 
tronçonneuse. Mais il l'était absolument, probablement 
plus. Je suppose que la plupart de mes relations avec la 


% Daniel Pearl filmant une scène du van ; sur le bord de route ; en compagnie de Lou Perryman (gauche) et Tobe Hooper (milieu). 


contre-culture passaient par la musique et que mon travail 
cinématographique était plus lié à l'université. Tobe était 
totalement dans une notion de la contre-culture 
cinématographique. J'avais tourné des publicités pendant 
environ un an avant d’être embauché pour Massacre à la 
tronçonneuse. Tobe avait vu mon travail et il m'a appelé. 
Il s'est présenté au téléphone - je savais qui il était - il a dit 
qu'il considérait que j'étais le meilleur photographe de l'État 
du Texas et il voulait que je tourne ce film qu'il était en 
train de faire. Il était vraiment dans une autre facette de la 
communauté cinématographique que moi. Trois semaines 
plus tôt, je venais juste de terminer ma maîtrise. À l'époque, 
lorsque je débutais dans une école de cinéma en 1968, on 
disait que c'était une industrie fermée. Tout se passait de 
père en fils : les pères donnaient aux fils leur entrée dans 
l'industrie. Sorti de ça, impossible de rentrer, c'est bloqué. 
À cette époque, si vous y réfléchissez, il y avait trois 
réseaux de télévision aux États-Unis. Il y avait la télévision 
publique, New York avait deux stations supplémentaires, 
Chicago en avait une, et c'était tout pour la télévision. Et 
seulement une poignée de studios. Donc, il n'y avait pas 
beaucoup de demandes pour tourner. Mes parents voulaient 
que je devienne médecin, j’étais donc en pre-med. J'avais 
dix-sept ans, bordel, qui sait ce qu'il veut faire à dix-sept 
ans (rires) ! Je leur avais donc dit oui. Mon frère était 
avocat, ils avaient besoin d’un médecin pour faire un set 
complet (rire). Mais c’était terrible, ça ne m'intéressait pas, 
je n’allais pas à l’école, j’étais un mauvais élève, mes notes 
étaient catastrophiques. Ce qui m'a fasciné, c’est que 
beaucoup de gens protestaient contre la guerre du Vietnam 
à l'époque. Être à l’université signifiait automatiquement 
que vous n’alliez pas au Vietnam. Tant que vous étiez 
étudiant et que vous poursuiviez des études, vous n'étiez 
pas appelé. C'était alors mon moteur principal, ne pas aller 
à la guerre. Les gens qui protestaient contre la guerre au 
Vietnam apportaient des films: Fellini, Bergman, 


Kurosawa, Godard, Truffaut... Des films classiques 
maintenant, mais gardez à l'esprit qu'il s'agit de 1967-1968, 
les vidéos n'existaient même pas à ce stade. La seule façon 
de voir un film, en particulier ces films, était d'être dans 
une grande ville lorsque le film passait pendant une, voire 
deux semaines. À l'époque, tout le monde dans le quartier 
allait au cinéma une fois par semaine. Un nouveau film 
était donc présenté chaque semaine. Et être soudainement 
exposé à des films comme L'année dernière à 
Marienbad ou Les 7 Samouraïs, ça m'a époustouflé. 
J'étais donc assis là à la fin de l'année, mes notes n'étaient 
pas très bonnes, et j'avais encore une chance d'obtenir de 
meilleures notes avant qu'ils me sortent de l'Université. Ce 
qui voudrait dire directement au Vietnam. Il y avait 32 000 
étudiants à l'Université du Texas à cette époque et j'étais assis 
là, feuilletant un livre de cours : « Non, non, non ». Et la 
dernière chose dans ce livre était le département de radio- 
télévision et de films. Un de mes amis m'a dit : «Il y a une 
école de cinéma ici ?! Que peuvent-ils vous apprendre à 
l'école de cinéma ? » « Je ne sais pas, mais j'y vais ! » Le 
premier jour, c’est là où ils nous ont dit qu'on ne rentrerait 
pas dans l'industrie du cinéma et que si on aimait vraiment 
faire du cinéma, on obtenait un diplôme, puis on enseigne 
et si on obtient une bourse et on fait un film durant les 
week-ends ou l'été. La moitié de la classe se leva et partit, 
nous étions une dizaine à rester dans la salle. Le professeur 
a dit : « OK, maintenant nous allons faire un film, un 
western. Quelqu'un a-t-il déjà travaillé avec une caméra 
auparavant ? » J'ai répondu oui. « OK, vous êtes le 
directeur de la photographie. » Et j'ai tout tué, j'ai fait un 
très bon travail. Mes parents m'avaient très bien préparé. 
La cinématographie est un art, mais c'est l'un des arts les 
plus techniques. C'est très différent d'une peinture au 
pinceau. Tout le monde n’est pas à la fois art et science, 
technique et artistique, nous, directeurs de la photographie, 
nous avons un pied dans les deux. Mon père était un 


ingénieur en mécanique, ma mère était peintre. Ils m'ont 
donc donné ces deux notions dont je sentais j'avais besoin 
pour être un chef opérateur accompli. Quand j’ai obtenu 
mon diplôme, mon master's degree, j’ai appelé tous mes 
amis, diplômés et encore étudiants. Je les connaissais 
depuis cinq bonnes années et j’ai dit : « Les gars, je pense 
que je suis assez bon en photo. En gros, j'ai tourné tous les 
films à l'Université du Texas, j'étais comme le directeur de 
la photographie maison. Et je vais tourner un long métrage 
lorsque j'aurais 35 ans, je serai le plus jeune directeur photo 
américain ! » C'était de belles fanfaronnades.. Mais trois 
semaines plus tard, Tobe m'appelle et me propose 
Massacre à la tronçonneuse. C'est assez incroyable. Je 
raccroche le téléphone, des étoiles me sortaient des yeux. 
« Que se passe-t-il ? » « Les gars, j'ai douze ans d'avance 
sur le calendrier ! » (rires) 


Aviez-vous vu Eggshells ? 
Je ne l'avais pas vu, parce que ce n'était pas possible. 


Lors de votre première rencontre avec Tobe Hooper, vous 
a-t-il montré un script complet ? 


Oui, il m'a donné le script et c'était incroyable. II fait 
littéralement se dresser les cheveux sur la nuque. C'était 
très, très fort sur le papier. Je ne pouvais pas croire qu'on 
m'ait donné cette opportunité. 


Combien de temps s'est-il passé entre cette discussion au 
téléphone et votre début de travail sur le film ? 


C'est une question très intéressante. Après avoir lu le 
scénario, Je ne pouvais pas croire qu'on m'offrait un projet 
aussi incroyable à l'âge de vingt-trois ans. Pour être 
honnête, je pensais qu'ils étaient fous, mais c'était une 
opportunité tellement fantastique pour moi que je devais 
être le directeur de la photographie. J'avais peur qu'ils 
trouvent quelqu'un de beaucoup plus expérimenté que moi 
si la préproduction durait trop longtemps, alors j'ai 
demandé à Tobe quand nous allions commencé. Il m'a dit 
que nous avions un budget de 80 000$ et qu'un riche 
lobbyiste du pétrole - qui était en réalité d'un point de vue 
politique opposé à celui de notre groupe de hippies - avait 
accepté de verser 70 000$, maïs il voulait savoir qu'il n'était 
pas la seule personne qui croyait au projet. Je voulais que 
ça continue, alors je raccroche le téléphone et je contacte 
tout de suite un ami. Je lui passe le scénario, il le lit et trois 
heures plus tard il me rappelle « Combien d'argent je peux 
mettre dessus ?! » 


Vous parlez de Richard Saenz ? Je me pose justement pas 
mal de questions sur lui, vous pouvez m'en dire plus ? 


Encore une question très intéressante, personne n'a jamais 
mentionné Richard auparavant. Richard Saenz était un de 
mes amis qui avait de l’argent. Je l'avais rencontré à l’école 
de cinéma mais il avait abandonné. On allait parfois 
ensemble voir des films. J'ai donc confié le scénario à 
Richard qui a immédiatement voulu participer et qui a été 
déçu de ne pouvoir investir que 10 000$. Cela a conduit à 
deux développements très importants. Le premier était que, 
sans le savoir, 4% des bénéfices du film m'avaient été 
attribués, car pour un groupe de hippies, trouver l'argent 
était aussi bon que l'argent. Le second était que Richard 
était devenu une sorte d’arme pour empêcher le lobbyiste 
pétrolier d’interférer trop, parce que nous pouvions lui 
rendre son argent s’il n’aimait pas ce que nous faisions. Il 
était comme notre ange gardien. 


Richard était-il le fils d'un riche businessman ou était-il 
lui-même un riche businessman ? 


Il gagnait son propre argent. 
Quel type de contrat avez-vous signé ? Si il y en a eu un... 


Oh... Une autre question intéressante. Je ne sais pas s'il y 
a eu un contrat ou non. En fait, je ne savais pas avant qu'ils 
me donnent ces 4% du film que ça allait arriver, ils m'ont 
juste donné ça. Ils ont tout divisé en trois : un tiers pour 
Hooper et Henkel pour l'écriture, un tiers pour les 
personnes qui mettaient l'argent et un tiers pour les 
personnes qui ont trouvé de l'argent. Ai-je signé un contrat 
… Je suis désolé, je ne sais pas … Je suppose que non. 


C'était votre premier tournage professionnel. Étiez-vous 
tendu le premier jour ? 


Très. Je doute d’avoir dormi avant le premier jour de 
tournage, ce qui n’est pas une bonne chose. Mais j'étais très 
nerveux. J'étais aussi dans une situation très difficile, car nous 
aurions bien évidemment aimé tourner en 35 mm, mais nous 
ne pouvions pas nous le permettre. Nous voulions un style 
de prise de vue avec une caméra portable légère. Bien que 
l’Airflex BL et la Panaflex existaient, elles étaient nouvelles, 
il n'y en avait pas beaucoup, elles étaient difficiles à obtenir 
et s'adressaient à des gens qui avaient plus d'argent que nous. 
Nous avons donc dû filmer en 16mm. C'était une décision de 
Tobe et tout le monde était d’accord, je devais tourner avec 
une pellicule très lente, ce qui signifiait peu sensible à la 
lumière, afin que la structure du grain ne pose pas de 


problème lorsque nous allions gonfler le film en 35mm. À 
cette époque, le film négatif était de 100 ISO et je devais 
filmer en ISO 25, ce qui signifiait essentiellement une 
exposition minimale sur un objectif donné, comme à 
l'intérieur. Pour obtenir le minimum de lumière avec laquelle 
je pouvais filmer, il me fallait quatre fois plus que le négatif. 
C'était un défi, et je dois avouer que, d'une certaine manière, 
cela contribue également à l'aspect du film. Le film a, à bien 
des égards, une sorte d'aspect documentaire qui vient, je vais 
vous le confier, de ma jeunesse. J’avais vingt-trois ans, qu'est- 
ce que je savais sur la lumière ? Quarante trois ans plus tard, 
j'apprends toujours la lumière, ça ne s'arrête jamais. Le 
manque de sensibilité du stock de film et de la technologie 
de l’époque, nous contraignait à filmer avec des lampes HMI, 
je créais un éclairage à la température de la couleur de la 
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avec le Black Maria. 

Tobe Hooper est à droite. 


lumière du jour, car nous n'en avions pas. L'équipement était 
très vétuste, c'était en 1973. Mais ce que j’avais pour percer 
c'était un bon œil pour la composition et pour le déplacement 
de la caméra. J'ai conçu beaucoup des mouvements de 
caméra. Je suis très fier du film et de la photographie du film 
car c'était avant l'assistant vidéo - l'assistant vidéo consiste à 
prendre une image vidéo provenant de la caméra du film que 
vous pouvez voir Sur un moniteur simultanément. Au début, 
c'était très dégradé et ça l'est resté jusqu'à ce que nous 
passions au numérique. Avec le numérique, l’image vue est 
très proche du produit fini. À l'époque, seul le chef opérateur 
voyait ce qui était filmé. C’est un grand privilège, d’être la 
seule personne à voir, d'être celle qui commente sur ce qui se 
passe exactement. Cela demande beaucoup de confiance, ce 
n'est plus une histoire de groupe, c'est individuel. Et le groupe 
doit faire confiance à l'individu. 


Avant que le tournage ne commence, vous étiez-vous 
rapproché de Tobe Hooper ? 


Tobe et moi apprenions à nous connaître un peu. Nous 
passions du temps à chercher les lieux de tournage et d'autres 
choses. Il est intéressant de noter qu'il souhaitait que ma 
première femme soit la deuxième victime. Elle a dit non, 
qu'elle ne voulait pas être actrice. Elle n'avait rien à voir avec 
le monde du cinéma. Cela faisait un moment que nous étions 
mariés, après avoir été petit ami et petite amie pendant un 
moment. Elle a dit : “ Si je dois faire quelque chose dans le 


secteur cinématographique, je veux être une maquilleuse ”. 
Tobe a dit non, c'est la seule personne qui doit venir 
d'Hollywood. Dans ce film, tout le monde est Texan, sauf 
cette personne. Il possédait des lentilles et il voulait voir si 
elles étaient bonnes pour tourner le film. Alors il me les prête, 
et je teste et j'utilise ma première femme comme sujet, c'est 
une belle femme et elle s'est maquillée magnifiquement. Je 
changeais d'objectif, je prenais des photos, je changeais 
d'objectif, elle disait : “Attends, veux-tu me laisser un peu de 
temps avant de faire la dernière prise, je veux faire un travail 
d'horreur sur moi-même. ” ‘Elle travaillait pour un dentiste 
et elle avait déjà fabriqué de fausses dents, celle que 
Leatherface porte, dans ce fantasme qu’elle ferait le 
maquillage. Elle a mélangé du sang, avec cette formule 
qu'elle avait découverte d'une manière ou d'une autre, elle a 
coupé le raisin en deux, et a fait comme des croûtes et les a 
fait peler pour que le sang sorte. Elle a pris la coquille d'un 
œuf à la coque et a dessiné des veines dessus, l'a placée sur 
son œil et a pris un morceau de pomme sèche, et l'a ajustée 
sur son œil. Son œil ressemblait à cette masse enflée et 
infectée avec ce globe oculaire blanc et terne. Plus tard, je 
me suis rendu compte que c’était quelque chose qu’elle avait 
copié d’une photo que j'avais prise au Maroc, d’un mendiant 
qui avait cette terrible difformité. Mais elle a elle-même 
produit la formule, c'était incroyable, elle a fait un travail 
d'horreur totale sur elle-même. J'ai dit : « Tobe, tu dois venir, 
je veux te montrer le test. » ‘Il a répondu : « Non, dis-moi si 
l'objectif était bon ou non. » J'ai répondu : « Tobe, tu dois 
venir voir le test. » Vous voyez, à l'époque, ce n'était pas 
facile, vous deviez organiser une projection, vous ne pouviez 
pas mettre ce que vous aviez filmé sur l'ordinateur de 
quelqu'un et regarder. Alors je réussis à le convaincre, il 
regarde et il dit : ‘« Oh mon dieu ! Elle a le boulot ! » Il l'a 
embauchée sur-le-champ. J'étais donc nerveux, mais en 
même temps, j'entrais pour la première fois dans un projet 
avec ma femme. Nous étions jeunes, nous ne savions pas 
grand-chose, il y avait donc de quoi être nerveux. 


Dans une première critique de Massacre à la tronçonneuse 
publiée dans The Rag, il est dit que vous avez été influencé 
par Vilmos Zsigmond. Etait-ce le cas ? 


Je suis un grand fan du travail de Vilmos, en plus d'avoir été 
son ami durant les dix dernières années de sa vie. Je pense 
que la plupart des films que nous avons vus nous influencent 
d’une manière ou d’une autre. Bien sûr, John McCabe était 
très apprécié de tous les cinéastes que je connaissais à 
l'époque, et Délivrance était ce qui ressemblait le plus à ce 
que nous faisions. Mais gardez à l'esprit que c'était avant la 
bande vidéo, ce n'est donc pas de la même façon que les 
jeunes cinéastes sont parfois influencés de nos jours, où ils 


peuvent étudier un film image par image. À cette époque, 
c'était plus un feeling que nous ressentions plutôt que des 
compositions spécifiques, des installations d'éclairage ou des 
mouvements de caméra à copier. Quand j'ai mentionné à 
Vilmos des années plus tard que j'avais peur que Tobe ne 
l'engage, lui ou Lazlo Kovacs, plutôt que le relativement 
inexpérimenté que j'étais, Vilmos a ri en disant qu'il avait déjà 
filmé John McCabe, de sorte qu'il n'aurait pas tourné un tel 
film d'horreur à petit budget. Il a ajouté que Lazlo l'aurait 
certainement fait, si on le lui avait demandé. 


Combien de caméras ont été utilisées pendant le tournage ? 
Je sais qu'il y avait une Eclair NPR et un Bolex. Mais Tobe 
Hooper mentionne des scènes qui ont été tournées avec trois 
et parfois quatre caméras. Comme je sais que Hooper n'a 
pas toujours été très précis en ce qui concerne les 
événements, je me demande s'il y avait effectivement plus de 
deux caméras sur le plateau ? 


Nous avons eu deux Eclair NPR tout au long de la 
photographie principale et il n'y eut jamais trois caméras. Je 
ne crois pas avoir jamais photographié l’original avec une 
Bolex, bien que j’ai récemment trouvé une photo de Tobe et 
Ron Perryman faisant la prise de vue d'ouverture, bien après 
que nous ayons terminé la photographie principale, sur une 
grue en bois faite maison avec une caméra Bolex. J'avais été 
assistant à l'enseignement à l'Université du Texas juste avant 
l'obtention de mon diplôme et je suis allé chercher nos 
caméras à l'Université du Texas. Nous ne les avons pas 
louées, je les ai prises au département de cinéma. 


Après une semaine, le tournage a été arrêté. Il y a différentes 
histoires sur le pourquoi, pouvez-vous me dire ce qui s'est passé ? 


Je me souviens de cela, et il y a beaucoup d'histoires 
différentes, même en lisant le livre de Gunnar. ‘Pour être 
honnête avec vous, je n’étais pas d’accord avec tout ce qu’il 
disait. Je ne voulais pas me mettre en colère contre mon ami, 
alors j’ai décidé de poser le livre (rires). Ce serait horrible 
pour moi et Gunnar de s'asseoir face à face et de commencer 
à discuter de ce qui s'est réellement passé. Tout le monde a 
une version différente de l'histoire quarante trois ans plus tard, 
non ? D'après mes souvenirs, on nous a dit que nous n'allions 
pas assez vite. Ils voulaient que nous nous arrêtions une 
semaine pendant que Tobe concevait le découpage technique 
( « shot list » ). Et nous reprendrions le tournage à la fin de 
cette semaine. Donc le premier jour de reprise, j'arrive sur le 
plateau, on me donne le découpage technique et je commence 
à préparer le premier plan sur la liste. Et environ trente ou 
quarante-cinq minutes plus tard, Tobe arrive et il dit : « 
Qu'est-ce qui se passe ? » ‘« Eh bien, je prépare le premier 
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plan. » ‘« Non, non, non. » Et nous commençons à discuter 
et on tombe d'accord sur un autre plan. Et nous avons traversé 
la journée, en nous comportant comme avant, tournant juste 
au fur et à mesure, sans plan. Le lendemain, j'arrive et je 
prépare le premier plan sur la liste. Quant Tobe arrive plus 
tard, il le change. J'ai crié : « Tobe ! » « Ah, je ne te l'ai pas 
dit, ils m'ont fait faire ça, j'ai juste écrit une liste, mais on est 
inspiré par notre environnement, on travaille à l'inspiration, 
tu vois ! » «OK, OK, c'est cool. » Mais ils ont compris notre 
petit manège ce jour-là : « Demain, vous filmerez le bon dieu 
de découpage technique, pas plus, pas moins, juste le bon 
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dieu de découpage technique ! » On filme Veil et McMinn 
sur la balançoire. Veil se dirige vers la maison, elle reste sur 
la balançoire. Lorsque nous avons terminé, nous avons 
bouclé tous les plans du découpage technique, et je dis : « 
Tobe, tu sais, nous avons ce chariot, si je m'allonge dessus, 
je peux vraiment me glisser sous la balançoire. Je peux être 
derrière McMinn, on voit son magnifique short court et ses 
superbes fesses alors qu'elle se dirige vers la maison. Les 
jambes et le cul qui partent, et la maison ‘qui grandit, grandit 
et grandit, jusqu'à ce qu'elle prenne tout le cadre. » « Oh 
génial Daniel ! Installe ça. » J'avais environ dix-neuf mètres 
de piste, alors je commence à m'installer. Le producteur 
arrive : « Qu'est-ce que tu fais ? Non, non, vous ne pouvez 
pas faire ça ! » Tobe, que Dieu le bénisse pour cela, 
intervient : « Écoutez, les gars, maintenant, aujourd'hui, je 
suis le réalisateur, il est le directeur de la photographie, vous 
ne pouvez pas nous arrêter. Peut-être que vous allez nous 
virer, peut-être que nous ne serons pas là demain, mais c'est 
une idée brillante pour un plan, c'est trop bon, nous ouvrons 
le second acte et il est hors de questions que nous ne filmions 
pas ce plan. » 


C'est probablement l'un des plans les plus célèbres du film. 
Même Steven Spielberg en a été impressionné. Je crois qu'il 
vous en a même parlé ? 


Oui, ‘il l'a fait. Quand on me l'a présenté, il m'a dit : « Tu as 
filmé Massacre à la tronçonneuse. Viens avec moi. » Il a 
passé son bras autour de moi. Nous tournions 1941 et nous 
quittons le plateau. Laissant toute l'équipe derrière nous, 
nous nous dirigeons vers la remorque de John Belushi. II 
frappe à la porte. Belushi sort. Spielberg dit : « Je veux 
utiliser ta remorque, pouvons-nous entrer ? » Belushi : « 
Bien sûr. » Alors nous rentrons, il me conduit jusqu'au bout 
de la remorque. Spielberg est assis devant moi, à environ 
un mètre et demi, et commence à poser des questions sur 
Massacre à la tronçonneuse. Donc, je suis assis ici avec 
le maître et derrière lui se trouve John Belushi qui veut être 
le centre d'attention. Il fait le pitre, il mime une bagarre à 
lui tout seul dans une salle de bal, donnant des coups de 
poing, il se jette par-dessus le bar, revient, éclate la 
cuisinière (rires) ! C'est la chose la plus surréaliste possible ! 
Le maître du cinéma et le maître de la comédie, c'était fou ! 


Il semble qu'il y ait eu beaucoup de discussions entre vous 
et Hooper, Hooper et Robert Burns et entre Hooper et 
Henkel. Avez-vous été en désaccord sur la façon dont les 
choses devaient être faites ? 


Wow … (réfléchissant) Je ne sais pas si nous avons eu 
beaucoup de désaccords ou pas. J'étais très inexpérimenté. 
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Peut-être que si il y a eu quelque chose contre moi, je n'en 
ai pas eu connaissance Mais je ne pense pas avoir résisté à 
certaines idées au point que l'on se dispute. (réfléchissant) 
Il y a dû y en avoir mais je ne m'en souviens pas. Je suis 
sûr qu'il y a eu des bagarres, des désaccords, Tobe et moi 
sommes tous les deux des fortes personnalités. Nous 
sommes de bons amis aujourd'hui. 


Lou Perryman avait déjà travaillé avec Hooper et les deux 
étaient très proches. Cependant, vous avez fini par être 
directeur de la photographie et lui était cameraman. Cela 
a dû créer une certaine tension ? 


J'ai eu des problèmes avec Lou, cela ne fait aucun doute. 
Lou était assistant cameraman et … il aurait dû être acteur, 
c'est ce qu'il est devenu par la suite. Il n'était peut-être pas 
heureux. Il aurait dû occuper une position plus élevée dans 
le film, mais d’une manière ou d’une autre, la situation ne 
le permettait pas. Lui et moi nous sommes disputés. Il a 
quitté à un moment donné. Ce qui fait que j'ai monté en 
grade un gars qui était mon élève quand j'étais assistant 
d'enseignement, il travaillait sur le film et il est devenu 
assistant. Je ne me souviens pas de quoi il s'agissait 
exactement, mais il y a définitivement eu un conflit là. 


Il y a un certain nombre de scènes qui n'ont pas été 
conservées lors du montage final. Vous souvenez-vous de 
scènes particulières que vous avez tournées et qui n'ont pas 
été incluses ? 


Je ne me rappelle rien de ce genre. Rien ne me vient à l'esprit. 


Plus le tournage s'éternisait, plus la tension augmentait 
apparemment. Tobe Hooper m'a dit qu'il voulait cette 
atmosphère particulière sur le plateau. Était-ce quelque 
chose dont il avait discuté avec vous ? 


Non, mais cela nous ramène à votre question précédente, 
n'est-ce pas? (rires) S'il cherche la tension et qu'il y a des 
arguments, cela répond à la question. J'avais vingt-trois 
ans, je ne m'en étais pas rendu compte à l'époque, mais je 
travaille avec plusieurs réalisateurs qui opèrent dans un 
certain chaos. Et Tobe opère absolument dans un certain 
chaos, une certaine tension. Russel Mulcahy est quelqu'un 
qui m'a amené dans le secteur des clips musicaux, un 
homme brillant, un réalisateur brillant, un esprit incroyable, 
bien en amont de tout le monde durant les tout débuts du 
vidéoclip - il l'est probablement encore aujourd'hui. Marcus 
Nispel, qui a réalisé le remake de Massacre à la 
tronçonneuse, aspire lui aussi au chaos. C'est drôle, quand 
nous étions prêts à faire le remake à Austin, au Texas, ils 
m'ont dit que Michael Bay voulait me parler de la façon 


dont j'allais traiter l'équipe. Si l'équipe n’est pas 
travailleuse, j’avais la réputation d’être dur avec elle. Je 
m'attends à ce qu'ils travaillent dur et se concentrent, pas 
qu'ils déconnent. Pourquoi ? Parce que je suis responsable 
de deux choses : à quoi le film ressemble et combien de 
temps cela prend. Michael Bay a la plus mauvaise 
réputation, il criait après ma fille quand elle avait huit ans, 
il est célèbre pour crier. Et Marcus Nispel est aussi connu 
comme gueulard. OK, c’est très amusant, car je vais être 
face au plus grand gueulard d'Hollywood en train de me 
dire comment me comporter sur le set du second plus gros 
gueulard. Quand je l'ai dit à Marcus Nispel, il a dit : « Cet 
enfoiré ! Je veux que tu sois un enfoiré, je veux que tout le 
monde ait peur de toi. Je veux que les acteurs aient peur de 
toi. Je veux que tu sois le fils de pute du plateau. Tu vas 
donner le ton, tout le monde va paniquer ! » Il y a beaucoup 
à dire sur ces réalisateurs qui créent ce genre de tension. 


Compte tenu du background des gens de l'équipe et de 
l'époque, y avait-il beaucoup de drogue sur le plateau ? 


Pas beaucoup, mais il y en avait. Le troisième jour à la 
maison, qui se trouve sur un ranch, sur plusieurs hectares 
de terrain, le type à qui appartient cet endroit me dit : « Vous 
savez peut-être ce qui se passe ici, par votre travail. Parce 
que les gens apportent du matériel ici et que Tobe a dit que 
ce serait pour trois jours. » J'ai dit : « Trois jours ?! Nous 


< Lou Perryman 
et Daniel Pearl. 


Daniel Pearl filme au + 
plus près Leatherface. 
Peut-être un peu 
trop près pour sa 
propre sécurité. 


allons être ici pendant trois semaines! » Il me répondit : «Oh 
merde ! Je suppose que je ferais mieux de vous dire que j'ai 
deux acres de marijuana qui poussent à l’arrière. Écoutez 
les gars, vous pouvez couper ce que vous voulez pour faire 
sécher, mais s'il vous plaît, n'emportez rien hors de la 
propriété. Tout ce que vous voulez, ça va. » Mais ça n'a pas 
dégénéré par la suite pour autant. J'ai essayé une fois de 
fumer de la marijuana et ça marche. C'était un jour pendant 
le tournage, je ne me souviens pas de la scène sur laquelle 
nous travaillions mais je ne l'ai plus jamais fait durant les 
quarante-trois ans plus tard. Je fume toujours de la 
marijuana, mais jamais sur un plateau, car ce n'est pas à 
quoi ça sert. Vous avez besoin d'un esprit très clair, en 
particulier à cette époque, il faut beaucoup de maths, avec 
la vitesse de film, la largeur de trame... Le directeur de la 
photographie doit faire beaucoup de travail, beaucoup de 
communication avec les gens. Il n'y avait pas beaucoup de 
monde assis, fumant comme dans une boîte de nuit ou lors 
d'une fête, cela n'arrivait pas, je peux le dire, il n'y avait 
pas de gens assis sur le plateau en train de faire passer le 
joint. Les gens fumaient peut-être de la marijuana de temps 
en temps. Une histoire qui a peut-être été racontée, mais 
que je n'ai jamais raconté : une nuit, la traiteuse a décidé 
de préparer des brownies à la marijuana mais elle ne dit à 
personne que ce sont des brownies à la marijuana, elle les 
sert simplement. Tobe et moi parlions de quelque chose 
que nous faisions près de la maison. Nous n'avons pas 
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mangé les brownies, mais tous les autres, y compris 
Gunnar, l'ont fait. Et nous trois, nous continuons à filmer 
toute la nuit. Gunnar était bien défoncé, mais il pouvait 
tenir le coup, Tobe et moi étions clean. C'est la séquence 
durant laquelle il poursuit Sally à travers la maison, il 
coupe la porte, monte l'escalier, elle saute par la fenêtre et 
recommence à courir. Gunnar nous disait à quel point il 
était high, coupant la porte, se demandant s'il était fou : « 
Qu'est-ce que je fais ?! » Avec le masque, il pouvait à peine 
voir et il utilisait une vraie tronçonneuse en état de marche. 


Avez-vous eu peur pour votre sécurité personnelle pendant 
le tournage ? 


Non... Je dois vous dire que vous avez les questions les 
plus étonnantes ! Je suis la seule personne à voir ce qui se 
passe dans le viseur, mon oeil gauche est fermé et mon oeil 
droit est collé dans le viseur. Quand Gunnar lance la 
tronçonneuse et qu'il fait semblant de couper le corps de la 
première victime, c'est : « Oh mon dieu, qu'est-ce qui se 
passe, c'est putain d'effrayant ! » Mais je n'avais pas 
vraiment peur moi même. Cependant, la deuxième scène 
la plus célèbre du film est la danse que Gunnar et moi- 
même faisons à la fin, au lever du soleil. On tourne tous 
les deux l'un autour de l'autre. J'utilise un objectif grand 
angle et à cause du grand angle, je ne sais pas à quel point 
je suis proche de lui. Gunnar balance la tronçonneuse et il 


porte un masque. Il ne sait pas exactement où je suis. Et tout 
le monde est en panique, ils crient, hurlent quand on tourne 
ça. Quand nous coupons, ils arrivent vers moi : «Ça va ?! », 
Ils pensaient qu'il m'avait touché. Si vous parlez à un 
cameraman ou à un directeur de la photographie qui est 
extrêmement concentré et absorbé par l’image qu’il capte, 
c’est presque comme une expérience hors du corps. C’est 
comme si vous n'êtes pas là. Vous êtes dans le viseur, pas 
dans l’espace ambiant. Vous entendez le son, les voitures 
peuvent voler, ce genre de choses, cela ne vous fait pas peur. 
Avant de mettre une caméra en danger, ils ne nous laissent 
jamais la tâche de nous évacuer, il y a toujours un autre 
individu qui nous entraîne. Parce que nous sommes dans le 
plan. Nous sommes au cinéma. Il se passe des choses 
incroyables, vous n'allez pas quitter la salle au milieu du film 
(rires) ! Je me suis blessé une fois cependant. Pour les scènes 
dans la forêt, une grande partie des prises de vues durant la 
course se sont faites sur des rails de dix-neuf mètres. Je 
préparais mes plans, allant une fois dans un sens, puis après 
dans l'autre. Pour ce plan, nous avons tourné dans la même 
section de rails, avec la même largeur de prise de vue, juste 
tourné légèrement différemment. Nous allions très vite, mon 
dolly grip était incroyable, Lynn Scherwitz, j’ai perdu le 
contact avec lui malheureusement. Il était très grand, il 
pouvait me mettre à la bonne vitesse en un pas, et il pouvait 
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m'arrêter en un pas. Je pouvais probablement aller à pleine 
vitesse sur environ quinze des dix-neuf mètres, ce qui est 
important pour donner de la substance à la scène. Mais à un 
moment donné, quelque chose m'a fait basculer vers l’arrière 
et mon coude s'est détaché et a heurté un arbre. Et cela a 
arrêté la caméra et l'a fait claquer dans l’œil. Cela n'a pas 
nuit à ma vue mais j’avais un énorme œil au beurre noir. 


Parmi les autres scènes inoubliables du film, celle du repas 


Jut apparemment la plus longue à être tournée. Quels en 


sont vos souvenirs ? Etait-ce vraiment l'enfer ? 


C'était l'enfer à bien des égards. Commençons par : ce fût le 
jour de tournage le plus long de toute ma carrière - bien que 


j'aie presque égalé ce record à deux reprises par la suite. Nous 


avons travaillé vingt-sept heures d'affilée. Dotty, la 
maquilleuse, avait même beaucoup moins d’expérience que 
moi. C'était son premier travail professionnel. Elle avait fait 
un moulage du visage de John Dugan, afin de créer des 
prothèses à appliquer sur son visage. Comme vous le savez 
peut-être, John Dungan avait dix-huit ans et il est maquillé 
pour avoir l'air d'avoir cent-huit ans. Elle avait donc fait un 
moule de son visage, l'avait envoyé à Hollywood, et ils ont 
fait les morceaux. Ils ont pris le négatif, en ont fait un positif, 
et ils ont construit ces morceaux pour faire le vieil homme et 


< Sally/Marilyn Burns 
ne fût pas la seule à souffrir 
durant le 
tournage de la scène 
du dîner. 


Le tournage de Massacre + 
à la tronçonneuse fût 
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Ici, Gunnar Hansen et 
William Vail, bras dessus, 
bras dessous. 


ils les lui ont renvoyés avec quelques instructions écrites sur 
la façon de l'appliquer, d'assembler les morceaux. C’était une 
journée très chaude, probablement dans les trente-sept degrés. 
Nous étions au début des années 70, il n’y avait pas de 
climatisation. Nous tournons ce qui est censé être la nuit 
pendant la journée, ce qui signifie que nous avons installé des 
draps noirs par-dessus la fenêtre. Donc, aucun air ne peut 
venir de l'extérieur. Les draps noirs ne font que rendre la piéce 
plus chaude, on a l'impression d'être dans un four. Nous 
sommes en train de tourner et tout à coup nous apprenons 
qu’ils ont terminé le maquillage sur Grand-père et que nous 
allons devoir commencer à tourner sa scène. John dit : « Je 
ne vais pas rester immobile pendant neuf heures encore, vous 
devez boucler ma scène ». Nous devons donc tout filmer avec 
lui. Donc, nous faisons encore dix-huit heures pour qu'il 
puisse quitter le film. Il y avait de la cervelle de vache, un 
truc répugnant que vous ne mangeriez pas autrement (rires). 
Et ça commence à sentir terriblement. On sentait tous très 
mauvais, nous transpirons pendant des heures et des heures. 
Finalement, la nuit tombe, Dieu merci, nous pouvons ouvrir 
les fenêtres ou au moins retirer les draps noirs. Je tourne avec 
cette pellicule qui nécessite beaucoup de lumière, alors j’ai 
des lampes puissantes de 500w partout. La chaleur qui en sort 
est comme si on la voyait, presque comme un mirage, c’est 
fou. C’est la tension, le chaos dont j’ai parlé. Ces types qui 


sont dans ce mouvement, ils en ont besoin et ils savent 
comment le maîtriser, c’est un talent. Le génie en découle, 
quand ils le chorégraphient, la façon dont ils l'orchestrent 
comme ils le souhaitent. 


Vous devez avoir été épuisé par de telles scènes. Avez-vous 
pensé à tout arrêter ? 


Non, j'avais vingt-trois ans (rires) ! Aujourd'hui, je 
menacerais de partir, oui (rires) ! Nous devions le faire, 
nous n'avions pas le choix. 


J'ai remarqué que Lynn Lockwood est crédité sur le clap 
comme cameraman pour la scène du dîner. Qu'est-ce qui 
s'est passé ? 


Lynn Lockwood était le chef électricien (« gaffer »), alias, 
le chef technicien en éclairage. Nous avons dû filmer John 
Dugan en une journée parce qu'il refusait de s'asseoir une 
seconde fois pour le processus complexe de pose de 
prothèses. On avait besoin de tourner avec deux caméras 
la plupart du temps. Tobe utilisait parfois une caméra, mais 
dans ce cas, Lynn utilisait la caméra B. Je suppose donc 
qu'il y avait deux claps, une pour chaque caméra, et que le 
nom de Lynn figurait sur le clap de sa caméra. 


® Les inoubliables gros plans sur les yeux révulsés 
de Marilyn Burns. Une idée apparemment tardive de 
Tobe Hooper, probablement inspirée par certains plans 
similaires de Psychose. 


En dehors de cette scène particulière, rentriez-vous chez 
vous tous les soirs ou restiez-vous dans les parages ? 


Nous rentrions chez nous tous les soirs. On roulait tous 
ensemble - bien que je ne sois pas tout à fait sûr de savoir 
comment nous procédions. Je pense que le preneur de son, 
Ted, un très bon ami à moi, et sa femme, Sally, la traiteuse, 
n'arrivaient pas au même moment. Pas mal d'entre nous 
partait ensemble. Nous avions deux camionnettes à 
l'époque : Ted possédait une camionnette et je possédais 
une camionnette. La décision était de faire en sorte que le 
van de Ted devienne la voiture de tournage parce que 
c’était la plus grande, elle avait plus de place pour tourner. 
Et ma fourgonnette est devenue la camionnette où l'on 
plaçait tout notre équipement. 


Être sur le même plateau que votre femme a-t-il rendu le 
tournage plus facile ou plus difficile ? 


Bien que le mariage ait pris fin peu d'années après, c'était 
très bien. En fait, ça marche très très bien. Ce qui est arrivé 
à ma femme est intéressant : elle voulait entrer dans le 
syndicat des maquilleurs, je voulais entrer dans le syndicat 
des chef opérateurs. Lorsque le film sort j’ai alors vingt- 
quatre ans, elle en a vingt-trois. Vous devez imaginer qu'en 
1974, la situation dans l'industrie cinématographique était 
presque la même mondialement : vous chargiez les films à 
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la vingtaine ; à la trentaine vous devenez 
premier assistant opérateur ; à la 
quarantaine vous devenez cadreur ; et 
enfin, arrivé la cinquantaine, vous 
devenez directeur de la photographie. 
Là, j'ai vingt-quatre ans, je veux le 
travail de personnes qui ont la 
cinquantaine, un travail où il n’y a pas 
beaucoup de places. Non, non, non, ils 
m'ont repoussé parce que j'avais dix-sept 
ans de moins que quiconque, à 
l'exception d'un gars qui est devenu mon 
ami Don Reddy, qui avait filmé Benji 
exactement au même moment. Il avait 
un an de plus, il était de Dallas. À part 
ça, les plus jeunes avaient dix-sept ans 
de plus que nous. Läszlé Koväcs était le 
plus jeune à avoir pu tourner un film. . Alors quand je suis 
allé voir le syndicat, ils ont traîné des pieds, ont rendu tout 
difficile. Mais ma femme, elle est allée voir le syndicat des 
maquilleurs - cela va sembler incroyable pour vous - mais 
en 1974, il n'y avait pas de femmes dans le syndicat, 
seulement des hommes. Elle a dit : « J'ai remarqué qu'il n'y 
avait pas de femmes. Est-ce que mon avocat doit vous 
contacter ? » « Non, non, non ! Nous allons vous faire passer 
un test. » Et elle a passé le test légitimement. Elle a réussi à 
devenir la première femme du syndicat des maquilleurs. Elle 
est une excellente maquilleuse. Elle a ensuite travaillé avec 
Jessica Lange, Jane Fonda, dans Tootsie et de nombreux 
autres grands films. Meilleure maquilleuse qu'épouse 
(rires) ! 


En ce qui concerne les relations sur le plateau, certains 
acteurs étaient placés à l'écart, comment vous situiez-vous 
dans tout ça ? 


J'étais toujours en train de filmer ou en train de préparer le 
plan suivant. Dans mon travail, je n'ai jamais d'endroit où 
aller m'asseoir. Je ne peux m'asseoir qu'à l'heure du déjeuner. 
Et l'heure du déjeuner c'est le moment où l'on dit à l'équipe 
ce qui va arriver dans l'après-midi. Mais oui, au niveau des 
acteurs, Gunnar restait isolé du reste de la distribution. Et il 
préférait qu’on ne le voit pas avant sa première apparition 
devant une caméra. Je vous le dis : quand il attrape McMinn 
et l’amène par la porte, elle crie, elle essaie de s’échapper, 
c'était la première fois qu’elle le voyait ainsi. Bien sûr, ça 
fait partie de son jeu mais c'est vraiment une réaction à la 
première fois où elle voit cette horreur. 


Hooper a retourné la scène de fin, étiez-vous là ou est-ce 
que c'était seulement Hooper ? 


La scène de fin, avec Marilyn dans la camionnette ? Ce ne 
fut pas quelques jours plus tard, cela faisait partie de la 
photographie principale. Ce qui a été filmé quelques jours 
plus tard, ce sont les gros plans sur ses yeux. Je n'étais pas là 
et ma femme non plus, Tobe l'a fait lui-même. 


Après que Hooper ait commencé à travailler sur le montage 
du film, aviez-vous des échos concernant ce qu'il se passait ? 


Non. Un des monteurs était un de mes partenaires. Le mixeur 
de son, le monteur, deux autres personnes et moi-même, nous 
étions partenaires d'une société de production que nous avons 
créée juste après Massacre. Mais nous n’avons pas pu le voir 
ou quoi que ce soit. 


Alors, quand avez-vous vu le film pour la première fois et 
qu'en avez-vous pensé ? 


En salle. Il n'y avait pas de fêtes, alors je l'ai vu lors d'une 
projection à Austin. Je ne me souviens pas si on s'est réuni ou 
si nous y avons tous été individuellement. C'était incroyable. 
Fantastique. Ça m'a époustouflé. On pouvait faire que le film 
fonctionnait par la façon dont le public réagissait. Les gens en 
parlaient à la télévision. Vous étiez assis au restaurant, vous 
entendiez des gens à la table voisine en parler. Partout, les gens 
se référaient à ce film. Je conduisais et je pensais : « Putain, 
j'ai vingt-quatre ans et j’ai fait un film dont tout le monde 
parle. » Certaines personnes passent toute leur carrière et cela 
n'arrive jamais - cela ne m'est jamais arrivé de nouveau par la 
suite ! Ce fut une opportunité fantastique et, en gros, une 
carrière pour moi en tant que directeur de la photographie. 
Heureusement, j’ai le sentiment d’avoir fait aussi bien dans 
les autres genres où j’ai travaillé. J'ai fait des publicités et 
plusieurs clips vidéos exceptionnels. Je voudrais tuer une 
photo une fois de plus avant que je cesse de tirer. J'aimerais 
tout déchirer encore une fois avec un film avant d'arrêter de 
tourner. Je voudrais faire un film qui soit reçu et considéré 
aussi bien que Massacre à la tronçonneuse. 


En regardant le film pour la première fois, en tant que 
professionnel, avez-vous pensé que vous auriez dû faire 
certaines choses différemment ? 


Je suis désolé, je ne me souviens pas, c’était il y a quarante- 
trois ans. Il y a de fortes chances que j'ai été high durant cette 
projection, alors. (rires) Je me souviens de ce que j'ai pu 
penser jusqu'à 1983, mais je ne me souviens de rien remontant 
à 1974 (rires). Les directeurs de la photographie sont une race 
intéressante, bien sûr, nous avons nos opinions, nous sommes 
bornés, mais nous ne sommes pas les leaders, nous ne sommes 
pas le chef. Notre travail consiste à concrétiser la vision des 


® Les rails qui servirent à tourner quelques passages clefs, 
comme le passage sous la balançoire ou la course dans la forêt. 


autres. Vous pouvez dire que quelque chose qui a été fait n'est 
pas bon, mais que je sois ou non d’accord avec cette décision, 
je dois supposer qu’ils avaient une bonne raison de penser à 
la vision du film qu’ils voulaient faire. Je ne me prends pas 
trop la tête avec ça. De temps en temps... Je peux vous dire 
que, sur le plan financier, Massacre à la tronçonneuse a été 
très bénéfique par la suite. Tobe et moi sommes reconnaissants 
de ce que ce film nous a fait en termes de portes qui s'ouvrent. 
Si nous en tirons de l'argent, chouette ! Mais le plus important 
est ce que ce film a fait pour notre carrière, notre réputation, 
notre nom. Beaucoup d’autres personnes se sont prises la tête : 
nous voulons poursuivre tout le monde en justice, poursuivre 
untel ou untel.. Tobe et moi pensons la même chose : « Ne 
restez pas coincés dans le passé ! » Nous l’avons fait, nous 
avons tout déchiré, c’est génial ! Allez, ne passez pas votre 
temps à parler à des avocats et à des comptables, discutez avec 
des producteurs et des réalisateurs. OK, nous ne deviendrons 
pas riches sur ce seul film, mais nous avons une carrière riche. 
Je pense qu'ils se sont retrouvés tellement pris dans cette 
espèce de poison monétaire... Il y a beaucoup d'actes 
répréhensibles. Ils menacent de poursuivre Tobe en justice à 
cause de quelque chose qu'il a fait. Putain mec ! Quand j'ai 
fait le remake, je me suis assuré que Tobe vienne le voir. J'ai 
vraiment pensé que j'avais fait un très bon travail, bien que ce 
soit un film très différent et je voulais que Tobe le voie. Parce 
que c'est le film que j'ai fait vingt-neuf ans plus tard pour la 
génération MTV. Ma fille a rencontré Tobe à ce moment-là, 
elle ne l'avait jamais rencontré auparavant. Je lui ai dit : 
« Remercie cet homme pour la vie très privilégiée que tu 
mènes. Il m'a donné ma chance. » Oui, j'ai tout déchiré, mais 
c'est lui qui m’a donné l’occasion d’exceller. Au fond, tout ce 
qu’elle a dans sa vie est dû au film que Tobe et moi avons fait. 


ES 


Preneur de Son 


Le son de Massacre à la 
tronçonneuse est un élèment 
clef de la réussite du film. 
C'est Ted Nicolaou qui était en 
charge de capturer la voix des 
acteurs et les sons ambiants. 
Un travail loin d'être simple 
qui l'a amené par la suite 

à tourner ses propres films. 
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Où êtes-vous né ? 


Je suis né à New York et j'ai déménagé au Texas à l'âge de 
cinq ans où j'ai grandi à Dallas. 


Quand êtes-vous arrivé à Austin? 


Je suis allé à l'Université du Texas en 1967.Quelle était la 
différence entre Dallas et Austin?Dallas est une ville très 
conservatrice pleine de gens qui suivent le même chemin, des 
gens très droits et fermés d'esprit. Des personnes ayant une 
vision étriquée du monde. Pour moi, c'était ça Dallas. J'avais 
les cheveux longs, les footballeurs me pourchassaient pour 
me couper les cheveux. C’était un endroit terrible durant les 
années 60, quand les choses commençaient à changer. Austin 
était une ville universitaire, il y avait beaucoup de gens 
intelligents et beaucoup de gens de la contre-culture y avaient 
été attirés avant moi. Donc, quand je suis arrivé à Austin, je 
me suis senti chez moi. Il y avait des gens partageant les 
mêmes idées partout où vous regardiez. 


Vous faisiez partie de la contre-culture locale ? 


Oui, j'étais musicien et hippie. J'écoutais les 13th Floor 
Elevators, Lou Reed, les Rolling Stones, les Beatles, toute 
la scène californienne, les Birds.. Bob Dylan était un peu 
mon idole à cette époque. J'avais hâte de quitter Dallas. J'ai 
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quitté Dallas et je suis resté à Austin pendant dix ans. J'adore 
Austin. J'ai eu un groupe là-bas. J'ai commencé par penser 
que j'allais devenir médecin, j'ai commencé l'école de pré- 
médecine, puis Daniel Pearl est devenu un bon ami à moi 
dès le premier cours que nous avons partagé en biologie. On 
est donc devenu de bons amis puis, grâce à d'autres amis, 
j'ai découvert quelques films qui m'ont fait comprendre que 
les films étaient vraiment ce que je voulais faire. 


Vous jouiez dans le groupe Ramon and Ramon and the 
Four Daddyos, vous pouvez m'en parler ? 


Le groupe Ramon and Ramon and the Four Daddyos a été 
formé par mes amis Gary Sherp, Bill Mercer et moi-même 
à l'Université du Texas en 1968. Nous avons organisé un 
«Sock Hop à l'hôpital d'État» et joué pour les enfants qui Y 
résidaient., Sherp et moi avions été dans des groupes 
ensemble à Dallas jusqu'au lycée. Nous étions tous des 


hippies et la musique jouée par Ramon et Ramon était une 
interprétation psychédélique du rock classique, du rythm and 
blues des années cinquante et du début des années soixante. 
Avec Ike Ritter à la guitare solo, Bill Dorman à la basse, 
l'artiste Jim Franklin en tant que MC et Tiny McFarland à la 
batterie, nous avons joué à des soirées fraternités, des soirées 
hippies, des festivals hippies et des love-ins, au club 
emblématique Vulcan Gas Company et au week-end 
d'ouverture de The Armadillo World Headquarters. Nous 
étions le groupe de fête hippie populaire d'Austin - nous 
jouions généralement sous psychédéliques et n'étions pas 
très rigoureux, mais nous faisions de bons concerts et le 
public nous suivait. Nous avons commencé une tradition - 
le Halloween Pumpkin Stomp - dans laquelle nous 
détruisions rituellement de nombreuses citrouilles sur scène. 
En 1971, nous nous sommes séparés et ne jouions qu'à des 
occasions spéciales à l'Armadillo et dans un club situé à 
l'extérieur d'Austin, le Soap Creek Saloon. 
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Ramon and Ramon and the Four Daddyos en concert ; Ted Nicolaou est au chant. 


Lisiez-vous des journaux comme The Rag ? 


Oui, j'ai pas mal vendu The Rag sur le campus. Dans notre 
groupe était Jim Franklin, il était l’artiste des affiches pour 
la Vulcan Gaz Company et plus tard pour le Armadillo 
World Headquarter. Il s'est un peu attaché à notre groupe 
et nous avons donc pu avoir quelques magnifiques affiches 
pour nous. 


Aviez-vous vu Eggshells ? 

Je connaissais le film, mais je ne l'avais jamais vu. 

Vous avez créé une petite société cinématographique alors 
que vous étiez encore à l'université, avec Daniel Pearl et 


Larry Carroll, Shootout. Quelles étaient vos ambitions ? 


Vraiment, nous voulions produire des films, des films à 


petit budget, mais on s'est retrouvé à gagner notre vie en 
tournant des films industriels et des films pour le 
gouvernement, pour la sécurité routière, des publicités, etc. 
Nous étions cinq dans cette entreprise. 


Combien de temps a duré cette expérience ? 


Probablement un an ou deux, il s’agissait d’un partenariat 
composé de trop de personnes désireuses de diriger et pas 
assez de personnes ayant des expériences diverses. Daniel 
voulait tourner, je voulais réaliser, nous avions un gars 
nommé Courtney Goodin qui était un excellent soundman, 
il était vraiment bon. Mais ce n'était tout simplement pas 
destiné à durer, il n'y avait pas assez de travail, vraiment, 
pour nous cinq. 


Est-ce que c'est par l'intermédiaire de cette entreprise que 
Tobe Hooper a pris contact avec vous ? 


C'était vraiment Daniel Pearl, qui était mon meilleur ami à 
l'université, et il y avait un soundman à Austin qui était bon 
pour le film et c'était Courtney Goodin. J'avais travaillé en 
tant que perchman pour Courntey à plusieurs occasions et 
lorsque Tobe a commencé à chercher une équipe pour 
Massacre à la tronçonneuse, Courtney s'était déjà engagé 
à tourner un autre film à San Antonio avec un autre 
producteur. Donc, Daniel et Courtney m'ont recommandé 
pour le son. 


À la fin des années soixante et au début des années 
soixante-dix, Texas et Austin en particulier étaient des no- 
man's land cinématographiques. Avez-vous pensé à 
l'époque que vous deviez quitter l'État pour pouvoir 
travailler dans le cinéma ? 


À ce moment-là, lorsque Massacre à la tronçonneuse a 
été fait, il y avait une aide fiscale intéressante pour les 
investisseurs et les films. Et nous pensions que ça allait 
durer. Après la chute de Shootout, Richard Kooris et un 
gars du nom de Jack Canson, qui était l'une des têtes 
d'agence de publicités à Austin, ont formé une autre société 
appelée Texas and Pacific Film Company. J'ai travaillé 
avec eux pendant longtemps, en développant des scripts et 
des budgets, j'essaie de faire démarrer un autre long- 
métrage, mais juste au moment où nous étions sur le point 
de faire quelque chose, toutes les aides fiscales ont disparu. 
Alors il n’y avait plus d’argent à investir dans un film. 
Alors, après l'expérience de Massacre à la tronçonneuse 
et de ses investisseurs se faisant en quelque sorte arnaqués 
par Bryanston, les gens ont commencé à faire leurs bagages 
et à se rendre à Los Angeles. Mes amis qui m'avaient 
précédé m'ont dit que je devrais y aller, qu'ils pourraient 
me trouver du travail. J'ai donc rempli ma camionnette, 
celle-là même de Massacre à la tronçonneuse, et je suis 
parti à Los Angeles. 


Avez-vous proposé qu'on utilise votre camionnette pour le 
Jilm ou est-ce que c'est Tobe Hooper qui vous l'a 
demandé ? 


Je pense qu'ils me l'ont demandé. Le premier jour de 
tournage, ils ont retiré la banquette arrière et l'ont laissée 
sur le bord de la route. On a tourné des travelings le long 
de la route, en haut et en bas, et lorsque nous sommes 
revenus, la banquette arrière avait été volée. 


Vous utilisez la camionnette pour rentrer chez vous ? 


Ouais. 


Le nom de Tobe Hooper était-il connu dans le milieu 
cinéphile d'Austin avant Massacre à la tronçonneuse ? 


Je ne le connaissais pas avant cet appel pour Massacre. 
J'étais plus dans le monde de la musique à cette époque. 


Vous rappelez-vous comment Tobe Hooper vous a présenté 
le projet ? 


Je ne me souviens pas exactement comment l’introduction 
s’est produite. Je me souviens en quelque sorte, que, OK, 
vous allez faire ce film puis aller a une sortie de repérage 
dans la vieille maison abandonnée. On a parlé de ce que 
nous allions faire et, ensuite, on s'est retrouvé à tourner. Il 
n'y avait pas beaucoup de temps de pré-production. 


Quel type de contrat avez-vous signé ? 


Wow... Je ne me souviens pas d'avoir signé un contrat 
avant que le film ne soit à court d'argent et que l'on soit 
hors délais. Ils ont dû signer un contrat avec nous pour 
étendre notre emploi pour un paiement différé et pour un 
petit pourcentage des bénéfices de la compagnie. 


Combien de temps était censé durer le tournage ? 
Je pense trois semaines, mais je ne suis pas vraiment sûr. 
Vous souvenez-vous de votre première journée de tournage ? 


C'était dans cette baraque abandonnée, où les araignées 
sont accrochées au mur. Et ça a été un choc pour nous, 
parce qu'il faisait si chaud, brutalement chaud dehors. Il 
n'y avait presque rien niveau confort ou quoi que ce soit 
qu'un film normal pouvait avoir. Et Tobe et Kim Henkel 
passaient des heures chaque jour à parler de ce qu'ils 
allaient tourner ce jour-là, alors nous restions assis 
longtemps, en attendant qu'ils prennent une décision. 


Entre la chaleur, ces phases d'attente et le tournage lui- 
même, était-ce une expérience éprouvante ? 


J'étais le preneur de son, alors j'avais beaucoup de travail 
à faire pour essayer d'installer un microphone pour cinq 
personnes dans une scène. Comme dans la scène de la 
fourgonnette. Daniel et moi venions du département du 
film de l'Université du Texas. C'était une très bonne école 
de cinéma à l'époque et nous avions l'impression d'être 
entre les mains de fous qui ne savaient pas vraiment ce 
qu'ils faisaient. Nous étions un peu snobs et bêcheurs à 
propos de cette expérience. J'ai gardé mes reportages 


sonores et sur ceux-ci, si Tobe faisait quelque chose que je 
pensais être mauvais, je le notais dans les rapports sonores. 
Habituellement, personne ne regarde les rapports sonores, 
à l'exception du monteur, mais il s'avère que plus tard, ils 
ont perdu les notes de script ou n'avaient pas de notes de 
script du superviseur du scénario. Tobe a donc dû se fier à 
mon rapport pour donner un sens aux dailies. Il a donc vu 
ce que j'avais écris et il était furieux (rires). 


Restiez-vous aux côtés de Daniel Pearl et Larry Carrol 
durant le tournage? 


Daniel Pearl était un ami très proche, nous étions des amis 
proches pendant toute cette période. Puis il a déménagé à 
Dallas pendant un certain temps et j'ai déménagé à Los 
Angeles, puis nous avons en quelque sorte perdu le contact 
pendant un certain temps, nous nous voyions de temps en 
temps. Larry Carroll, moins, nous n’étions pas si proches, 
mais je l’ai souvent vu ici à Los Angeles. 


Vous êtes-vous rapproché de certaines autres personnes 
pendant le tournage ? 


Pas vraiment. Nous étions tellement occupés et ce n’était 
pas vraiment un tournage professionnel où tout le monde 
passe son temps à traîner à la cantine. C'était juste 
brutalement chaud et beaucoup de travail dur. J'étais en fait 
proche de Robert Burns et ai entretenu une amitié avec lui 
lorsque nous nous sommes déplacés à Los Angeles. Donc, 
si je trainais avec quelqu'un, quant Daniel était trop occupé, 
c'était Burns. Et Dottie Pearl, je traînais avec elle. 


Avez-vous eu l'impression que Tobe Hooper était tendu sur 
le plateau ? 


Oui, je pense qu'il était tendu parce que l'emploi du temps 
était peut-être plus serré que ce qui lui convenait. Et 
l'investisseur qui était sur le plateau assez souvent, 
attendant dans sa cadillac climatisé - et Marilyn Burns 
attendant avec lui. Il subissait beaucoup de pression des 
investisseurs depuis le début. Et je pense qu’il était très.… 
Ils semblaient indécis sur les lieux où ils devaient tourner 
ou si ils devaient filmer les lieux, ou c’était peut-être un 
dialogue ou quelque chose du genre... Mais Kim et lui 
partaient vraiment quelques heures le matin pour parler de 
ce qu'ils allaient filmer ce jour-là. 


Est-ce que vous et d'autres personnes de l'équipe avez 
ressenti une sorte de tension envers Hooper à cause de son 
approche presque amateur de la réalisation de films ? 


® La petite Corinna sur la tournage de Massacre à la 
tronçonneuse. Une crèche pour le moins atypique ! 


Un petit peu. Vous savez, Tobe est vraiment un gars 
sympathique. Il était donc difficile d’être en colère contre 
lui très longtemps, mais nous avions l’impression qu’il ne 
savait pas parfois ce qu’il faisait. 


Qu'en est-il de Kim Henkel ? Comme vous l'avez dit, il y a 
eu beaucoup de discussions entre lui et Hooper. Avez-vous 
eu l'impression qu'il avait le dessus ou le dernier mot 
concernant ce qu'il fallait faire ? 


Non, je ne le pense pas, car Tobe connaît le cinéma et sait 
ce qu'il fait. Je n’étais pas au courant de ce qui se passait 
durant leur conversation, mais j’ai l’impression que Tobe 
avait le contrôle du film. 


Votre femme a été impliquée dans le film. 


Elle était la traiteuse. Elle apportait le déjeuner tous les 
jours avec ma petite fille de deux ans, ils venaient et 
traînaient en quelque sorte sur le plateau. Ce qui conduisit 
à un moment particulièrement terrible. Ma fille, Corinna, 
sortait et parlait aux gens et était vraiment heureuse sur le 
plateau. Mais le jour où nous avons tourné la scène sur le 
bloc de boucher où Leatherface accroche McMinn au 
crochet et coupe le corps de son petit ami, Corinna est 
arrivée en courant pour dire bonjour à tout le monde. Elle 
a vue le déroulement de la scène. Elle est sortie en courant 
de la maison en criant et en pleurant. Cela a pris plusieurs 
heures avant qu'elle ne se calme - avec Gunnar Hansen qui 
a retiré son masque « Regarde, c’est juste moi Corinna ». 


Elle connaissait tout le monde sur le plateau ? 


Oui, elle était là tous les jours avec Sally. 


Qui donnait de l'argent à votre femme pour acheter la 
nourriture ? 


Je ne sais pas trop comment cela a fonctionné. Il y avait un 
directeur de production nommé Ron Bozman et il est 
toujours directeur de production pour de grands films 
hollywoodiens. Je suis sûr qu'il lui a donné un budget pour 
faire ses courses. 


Au moins, vous n'avez jamais eu faim pendant le tournage. 


Non, nous avons très bien mangé. Et il y avait un petit carré 
de marijuana derrière la maison et tout le monde en prenait 
un peu aussi, donc c'était un tournage très confortable. 


Ça fumait beaucoup pendant le tournage ? 


Pas pendant la journée de travail. Je ne peux pas parler pour 
Tobe, je ne sais pas s’il fumait pendant le travail, mais pour 
nous, c’était le travail avant tout et après le travail, c’était 
fumer. À l’époque, la cocaïne n’était pas présente, c’est 
donc vraiment de la marijuana que les gens fumaient. 


Vous restiez un peu après la longue journée de tournage? 


Juste un petit peu. Après une longue nuit de tournage, à 
sept heures du matin, vous voulez simplement rentrer chez 
vous et aller vous coucher. Mais nous restions et parlions, 
parlions de ce qui allait se passer le lendemain, passions 
un peu de temps, buvions une bière ou quelque chose du 
genre, puis rentrions à la maison. 


Avez-vous parfois pensé qu'une scène était dangereuse et 
ne devrait pas être faite de cette façon? 


Il y avait cette scène sur la route à la fin du film où 
Leatherface pourchasse Sally avec une tronçonneuse. Cette 
scène était un peu dangereuse. Hansen faisait tourner la 
tronçonneuse. La tronçonneuse était lourde et il semblait 
complètement hors de contrôle, ce qui semblait un peu 
dangereux. Et je pense que c'était un peu dangereux quand 
il tombe et se coupe la jambe. D'autres scènes qui semblent 
dangereuses ? Pas tellement. Le seul danger était un jour 
où nous avons filmé vingt-sept heures simplement parce 
que nous manquions de maquillage pour grand-père. Une 
folle journée de tournage. C'était le dernier ensemble de 
maquillage prothétique pour grand-père, il n'y avait donc 
aucune option pour filmer un autre jour. Nous avons donc 
dû le terminer ce jour-là. Après vingt-sept heures sous la 
chaleur, tout le set puait: la viande, Leatherface… 


Est-ce que quelqu'un a explosé à la fin de cette scène et 
s'est mis en colère contre Tobe Hooper ? 


Nous n’étions pas vraiment en colère, nous savions que 
c'était nécessaire, ce n’était pas vraiment la faute de Tobe 
Hooper si nous n'avions plus de maquillage. Non, c'était 
presque comme un signe de fierté de pouvoir travailler 
vingt-sept heures. Je veux dire, c'était fou, et rentrer à la 
maison était dangereux, ce n’est pas quelque chose que 
vous devriez faire à une équipe, mais nous étions jeunes et 
nous étions fous et nous n’avions pas la protection normale 
d’une production cinématographique normale. 


Combien de temps après le tournage de cette scène êtes- 
vous revenu sur le plateau ? 


Probablement douze heures, j'imagine, ou peut-être que 
c'était un week-end, je ne me souviens vraiment pas de quel 
jour il s'agissait. 


Comment êtes-vous sorti du tournage ? Pensiez-vous que 
le cinéma n'était peut-être pas fait pour vous ? 


Non, cette expérience était tellement excitante et être payé pour 
travailler sur un film, pour moi, j’ai beaucoup souffert dans 
divers films que j’ai faits, cela faisait partie du travail. Si vous 
aimez le travail, vous continuez. Pour nous tous, c'était 
passionnant de pouvoir faire un film à Austin et cela nous a 
inspiré pour essayer de faire de même. Massacre était un film 
dans lequel un groupe d'étudiants en cinéma qui pensaient tout 
savoir ont été confrontés au monde réel du tournage. Nous 
ressemblions un peu à des enfants gâtés. Mais l'expérience réelle 
de ce film nous a beaucoup appris sur l’énergie, la force et le 
désir de travailler que vous devez avoir pour faire un film. Donc, 
pour nous, c'était une torture et une sorte de bénédiction aussi. 


Ce n'était pas votre premier participation à un long métrage ? 


Je pense que j'avais peut-être été perchman sur un petit film 
porno, un nudie qui avait été tourné à Austin avant Massacre 
à la tronçonneuse. Mais à part cela, il ne s'agissait que de 
courts métrages, de films étudiants et de publicités. 


Vous souviendrez-vous par hasard du nom de ce nudie? 


(Réfléchissant) Oh, mec... Pas Auditions. Non, je ne m'en 
souviens pas. 


Après Massacre à la tronçonneuse, vous avez travaillé 
sur Le Piège. Trouviez-vous que le film était très influencé 
par celui de Tobe Hooper ? 


People of Earth 


Your planet is about to be destroyed ... 
We're terribly sorry for the inconvenience. 
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*  Terrorvision et les deux premiers chapitres de Subspecies, des films que Ted Nicolaou a tourné pour Charles Band. 


David Schmoeller était un autre de mes amis à l’école de 
cinéma et j’ai été directeur de la photographie pour l’un de 
ses courts métrages. Je pense que beaucoup de films ont été 
influencés en terme de structure par Massacre à la 
tronçonneuse. Mais j’ai le sentiment que Le Piège tirait 
vraiment plus son influence des propres films de David, qui 
avaient beaucoup à voir avec des mannequins et des femmes 
en danger, comme son court The Spider Will Kill You. Mais 
oui, Larry Carrol a co-écrit le film, donc je suis sûr qu’il a 
effectivement été influencé par Massacre. 


Vous souvenez-vous de la première fois que vous avez vu 
Massacre à la tronçonneuse ? 


Oui, j'ai été choqué de voir à quel point c'était puissant et 
cohérent. Lors du tournage, cela ne ressemblait pas au travail 
d’une main ferme sur un film. Mais au travers du montage 
et la vision de Tobe, cela me semblait très viscéral et réel. 


L'avez-vous vu lors de la première mondiale à Austin ou 
ou plus tard ? 


Je ne me souviens plus, j'aurais dû être à la première 
mondiale si c’était à Austin. Nous fumions beaucoup de 
marijuana à l’époque, je ne me souviens pas vraiment 
(rires) ! 


Richardson a apparemment pris beaucoup de photos du 
tournage. En avez-vous vues ? 


Non, je n'en ai pas vu. Et je n'ai aucune photo du tournage. 
Savez-vous s'il y a eu des différends concernant le montage ? 
Je pense que Larry Carrol a débuté en tant que monteur et 


lorsque le tournage a été terminé, Tobe est entré dans la 
salle de montage. Je parie que c'était principalement le 


travail de Tobe, Sally et peut-être un peu de Larry. Mais 
j'ai le sentiment qu’une fois que Tobe est entré dans la salle 
de montage, c'est lui qui prenait toutes les décisions. 


Par la suite, vous êtes devenu vous-même réalisateur de 
films d'horreur. Pensez-vous avoir été influencé par la 
façon dont Massacre à la tronçonneuse a été créé ? 


Pas vraiment en fait. J'ai été influencé par les films 
d'horreur de mon enfance. J'ai toujours aimé les films 
d'horreur, les films fantastiques et les films de science- 
fiction. Et quand j'ai enfin eu l'occasion de diriger 
moi-même, l'influence que j'ai prise de Tobe concernait 
davantage la préparation, ce qui m'a permis de travailler 
sur le plateau de tournage et de savoir exactement ce que 
je voulais tourner tous les jours. Donc, je dirais que je n'ai 
probablement pas été influencé. Mon entraînement a eu 
lieu avant Massacre à la tronçonneuse, mon entraînement 
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pour savoir comment tourner un film. Donc, Massacre à 
la tronçonneuse était juste pour moi une expérience 
formidable, une expérience d'apprentissage, mais pas une 
influence déterminante sur ma façon de travailler. 


Peut-être dans la façon des choses à ne pas faire ? 


Un peu dans la façon des choses à ne pas faire. En termes 
de : ne faites pas attendre votre équipe. Jamais. C’est pour 
moi la leçon que j’ai tirée de ce film. Mieux vaut laisser 
l’équipe travailler. 


Votre fils a aussi réalisé un film d'horreur. L'horreur a 
toujours été quelque chose de très spéciales dans votre 


famille ? 


Pour moi, les films d'horreur sont arrivés très tôt. J'aime 
faire des comédies aussi, mais les films d'horreur ont 
toujours été des opportunités pour moi. Pour Alex, il est 
allé à l'école de cinéma de Santa Cruz et à son retour à Los 
Angeles, je l'ai mis en contact avec Charles Band. 
Recommandé que Charles l'engage pour faire un film. 
Charles voulait que je réalise ce film et il n’y avait pas 
assez de budget ou d’argent pour le financer, alors j’ai 
recommandé Alex. Et je pense que l’expérience de ce film 
l'a terrifié, car il est impossible de tourner un film en huit 
ou neuf jours. Un film qui vous tient à cœur, que vous 
voulez être génial. Je pense que ce film lui a beaucoup 
appris sur l'aspect économique. Et maintenant, il travaille 
comme monteur. Il édite un peu pour Charles. Il fait partie 
d’un groupe appelé Drab Majesty. 


Vous voyez-vous travailler avec votre fils un jour ? 


Père et fils au travail est une chose vraiment délicate. Je 
l'embaucherais pour monter quelque chose que je mettrais 
en scène. Quand il faisait Zombies Vs Strippers, je devais 
surveiller la production, en tant que producteur exécutif, 
etc. Mais vous savez, les fils ne veulent pas écouter leurs 
pères même s’ils donnent de bons conseils. Je ne voulais 
pas écouter les conseils de mon père et il ne voulait pas 
écouter les miens. Alors je comprends ça. Je l’aiderai à 
trouver du travail s’il cherche du travail, mais je dis : laisse- 
le faire sa propre carrière et la faire à sa façon. 


TERI 
McM 


Actrice 


La victime au crochet, c'est elle. 
En un seul rôle, Teri McMinn 
est devenu une icône du cinéma 
d'horreur. L'actrice n'a pourtant 
pas fait carrière dans le genre 
et est restée muette quant à son 
implication dans Massacre à la 
tronçonneuse pendant près de 
quarante ans. 

Capter son témoignage en était 
donc d'autant plus important ! 


250 


Comment était-ce de grandir à Houston dans les années 
50 et 60 ? 


Houston était une ville prospère et en pleine croissance. 
Pétrole, fabrication, et avec l’ouverture du Canal de 
Houston, la population de Houston a doublé entre 1950, 
passant de 596 163 à 938 219 habitants. J’ai eu la chance 
d’être une baby-boomer. Le Texas est un État conservateur 
et c'est un état du Sud. Les droits civiques ont tenu une 
place importante lorsqu'on grandissait dans les années 60. 
C'était des moments importants mais très difficiles pour 
notre pays, et en particulier pour le Sud. J'étais une dure 
petite militante de neuf ans pour Jack Kennedy et une 
enfant de 12 ans dévastée quand nous l'avons perdu. J'ai 
aimé Martin Luther King. Nous avons vu le rock and roll 
prendre le monde de la musique. J'ai regardé la première 
apparition à la télévision d'Elvis, de Michael Jackson, des 
Beatles, de Marvin Gay, de Diana Ross et des Supremes, 
des Rolling Stones, de Jimmy Hendrix, de Janis Joplin et 
de toutes les légendes. Mon premier discours dans ma 
Speech Class portait sur le meurtre de l'un de nos grands 
leaders des droits civiques, Medgar Evers. C’était une 
petite classe, composée d’environ quinze personnes, mais 
il n'y avait personne qui avait les yeux secs à la fin de mon 
discours. Je sentais que j'avais trouvé ma voie et espérais 
contribuer aux changements à l'horizon. 


% Teri McMinn sur les planches : à gauche, Jimmy Shine, à droite, The Rainmaker. 


Au Texas, il existe une forte dichotomie entre la vie urbaine 
et la vie à la campagne, probablement plus que dans les 
autres États. Massacre à la tronçonneuse évoque cela en 
partie. Durant les années 60 et 70, venant de la grande 
ville, comment voyiez-vous le reste du Texas ? 


Le Texas est un grand État, beaucoup de terres, avec des 
élevages importants, connu pour son bétail et son 
agriculture. Même si ma famille vivait au cœur de Houston, 
une ville prospère, les week-ends et les vacances d'été, 
nous allions rendre visite à la famille de mon père dans les 
petites villes où il avait grandi, Somerville et Caldwell, au 
Texas, à 185 kilomètres au nord de Houston. Le temps s'est 
arrêté et c'était merveilleux de s'éloigner de Houston. Tout 
a bougé à la vitesse d’un escargot, sans agitation. À la 
campagne, les enfants pouvaient courir librement, explorer 
la ville toute la journée avec les autres enfants, ramasser 
les œufs tous les matins, passer les journées à jouer, écouter 
les criquets la nuit. Pendant que je m'endormais la nuit, je 
pouvais regarder la lune se lever derrière l’église noire 
baptiste, située à quelques blocs de la maison de ma tante 
et de mon oncle. Ils l'éclairaient avec de belles lumières 
bleues. J'adorais ça. Cela me réconfortait bien que je ne 
mettrais jamais les pieds dans l'église. Bien que vivant à 
quelques pâtés de maisons, on ne voyait que rarement des 
noirs. Ils connaissaient leur place. À l'époque, on ne les 
appelait jamais «noirs». Je détestais le mot utilisé par tout 
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le monde, the N word (pour nigger NdA), et je refusais de 
le dire. Même quand j'étais enfant, je savais que les 
préjugés de mes parents et amis de Somerville étaient 
mauvais. Mes expériences dans le pays auraient un effet 
profond sur mes opinions. Elles resteraient avec moi pour 
le reste de ma vie. La «ségrégation» en Amérique avant le 
Mouvement des Droits Civiques était brutale et sinistre. 
Les luttes continuent dans notre pays, même aujourd'hui. 


Vous avez poursuivi vos études à Austin. Étiez-vous en 
contact avec la contre-culture qui s'y développait, 
notamment des groupes comme 13th Floor Elevators ? 


J'avais déjà vu les 13th Floor Elevators, le Velvet 
Underground, les Stones, Hendrix, Janis Joplin à Houston 
entre 65 et 69. J'ai déménagé à Austin en septembre 1969, 
l'automne qui a suivi l'obtention de mon diplôme d'études 
secondaires de mai 1969. Grâce à une bourse, j'avais déjà 
passé l’année précédente au Dallas Theatre Center de 
Dallas, affilié à la Trinity University de San Antonio. Le 
DTC était un théâtre de répertoire et notre directeur général 
du DTC, Paul Baker, était également responsable du 
département de théâtre de Trinity. Dans mon programme 
de premier cycle, nous travaillions de huit heures du matin 
à minuit. Nous travaillions en technique, costumes, 
accessoires, son, lumière, scène et suivions les cours tous 
les matins jusqu'à midi. Après le déjeuner, notre équipe 
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travaillait jusqu’à 17 heures, une pause-dîner, puis nous 
retournions soit pour répéter des spectacles pour enfants, 
soit pour des travaux d'équipe, en travaillant sur l’un des 
deux spectacles qui se déroulent simultanément sur leurs 
deux scènes, la scène principale et la plus petite. Je n’avais 
pas le temps de faire quoi que ce soit cette année-là, mais 
j'avais décidé d’aller à l’Université du Texas à Austin et 
de plutôt poursuivre mes études là. Austin était formidable 
et je suis joyeusement devenue une petite étudiante hippie. 


Vous avez commencé à jouer dans des pièces de théâtre et 
c'est comme ça que Tobe Hooper vous a remarquée. Étiez- 
vous intéressée à la fois par le théâtre et Le cinéma ou 


est-ce que votre implication dans Massacre à la 
tronçonneuse éfait un «accident» ? 


Après avoir déménagé à Austin, je voulais rejoindre le 
département de théâtre de l'UT. À ma grande surprise, le 
chef du département de UT détestait son plus grand rival, 
Paul Baker. J'avais obtenu trente-deux crédits universitaires 
au programme de premier cycle du Dallas Theatre 
Center/Université Trinity, mais à mon grand étonnement, 
UT n'acceptait même pas l'un de mes crédits. Dévastée, mon 
année de travail incroyablement difficile et toute mon 
expérience ne serait pas reconnue. Si je voulais partir de 
zéro crédit, je pouvais rejoindre le département de théâtre. 
Au lieu de cela, j'ai juste pris des cours de mathématiques, 
d'anglais, d'études sociales et un cours d'orthophonie - pas 
de théâtre. J'étais très en colère. J’ai trouvé un job comme 
serveuse à South Austin, dans un lieu nommé Mrs 
Robinson’s - d’après le personnage d’Ann Bancroft dans le 
film de Mike Nichol, Le Lauréat. J'ai été invitée par un de 
nos beaux clients à sortir et assister à une pièce de théâtre à 
la St Edward’s University, au Mary Moody Northern 
Theatre. Cela faisait un an et demi que je ne jouais plus, et 
c'était dur, le théâtre manquait à tout mon être. La semaine 
suivante, j'ai auditionné pour leur pièce suivante avec 
l'acteur de télévision, Jonathan Harris. C'était pour un petit 
rôle en tant que jeune prostituée qui fait des passes dans un 
cimetière. J'ai eu le rôle et j'ai immédiatement été choisie 
pour jouer le rôle principal dans leur pièce de printemps. 
J'étais inscrite à un cours de mise en scène, je répétais pour 
des pièces de théâtre et je travaillais comme serveuse pour 
payer les factures. J'étais sur la bonne voie. Un jour, je suis 


arrivée au théâtre et mon directeur de théâtre me dit qu’ils 
avaient reçu un appel de gars du coin pour le tournage d’un 
film. Ils avaient vu ma photo dans le journal avec l'acteur 
Frank Sutton, un acteur populaire de la télévision, connu 
plus récemment pour son rôle de sergent qui parle fort dans 
la série Gomer Pyle. Ils souhaitaient me voir pour un rôle 
dans leur film Headcheese. C'était au début du mois de 
juillet 1973. J'ai appelé le numéro et parlé à leur producteur 
associé et scénariste, Kim Henkel. 


Comment le film vous-a-t-il été présenté ? 


Après avoir parlé à Kim, je devais venir faire une lecture 
dans un petit complexe d'appartements situé à douze pâtés 
de maisons de mon appartement. C'est là que j'ai rencontré 
Tobe, Kim, Lou Perryman et John Dugan. Je ne peux que 
me souvenir d'avoir été invité à lire certaines lignes avec 
quelqu'un d'autre. Je ne me souviens plus avec qui. Je me 
souviens seulement d’une brève description de l’histoire, 
de mon personnage, Pam, que nous voyagions ensemble 
dans une camionnette, quelque chose au sujet de 
tronçonneuses et de l'empalement d’une personne sur un 
crochet. Hmmm, intéressant, mais je me demandais 
comment cela pourrait être bon pour moi. Je n’aurais 
jamais imaginé faire un film d’horreur. J'ai adoré faire de 
la scène, Edward Albee, Thornton Wilder, Tennessee 
Williams, Arthur Miller, Molière. J'ai quitté l'audition en 
pensant que ce n'était pas pour moi. 


À l'époque, les films d'horreur n'avaient effectivement pas 
bonne presse et étaient généralement déconsidérés par les 
critiques et perçus comme des ordures. N'aviez-vous pas 
peur que jouer dans un film d'horreur puisse compromettre 
votre carrière ? 


C'est tout à fait ça, l'horreur était non-union, considérée 
juste au-dessus de la pornographie. L'horreur n'était pas le 
genre que nous connaissons aujourd'hui. Il avait un plus 
petit suivi culte. J'étais convaincue que ce n'était pas pour 
moi. Je voulais faire plus de théâtre, éventuellement dans 
un bon théâtre de répertoire - pour toujours. Un de mes 
amis me poussait à faire le film et m'a convaincue de les 
rappeler pour leur dire que je voulais le rôle. J'ai appelé 
Kim Henkel, lui ai dit que le rôle m'intéressait. Il a dit : 
«Bien, viens ce soir vers 19 heures et porte un short court. » 
Je mets mon short blanc court, brodé sur les côtés de fleurs 
lavande, roses et bleues, mon haut rose et des sandales. Je 
suis monté à bicyclette sur les douze pâtés de maisons 
jusqu'à la lecture. J'ai lu plusieurs choses différentes. Je 
crois que j'ai peut-être lu des extraits autour de l'astrologie. 
Après avoir fini, ils m'ont offert le rôle. 


Combien de versions du script vous souvenez-vous avoir 
lu ou vu ? 


Je n'ai vu qu'un seul script, mais nous avions des 
changements tous les jours. Nous avons modifié certaines 
choses, ou Kim a écrit des modifications et nous a souvent 
donné de nouvelles pages. 


Quel type de contrat avez-vous signé ? 


À l'origine, il s'agissait d'un contrat standard pour deux 
semaines de travail, 700 $. Ils ont arrété le tournage après 
une semaine et nous ont renvoyés à la maison. Ensuite, ils 
nous ont rappelés pour signer un contrat à points sur 
l'argent différé, les bénéfices. Malheureusement, les 
acteurs et l’équipe ont fini par obtenir quasiment nada. 
Nous n'avons jamais rien gagné lors de la première sortie. 
Environ dix ans plus tard, j'ai reçu quelques centaines de 
dollars et je me suis presque évanouie. Nous n’avons 
jamais gagné un centime sur les millions de dollars des 
ventes de DVD des années 80 et 90, alors que c'était la 
vidéo la plus louée de ces décennies, rien sur les millions 
de produits vendus aux États-Unis et à l'étranger. En fin 
de compte, nous avons reçu des résidus lorsque le film était 
projeté sur grand écran, ce qui n'arrivait presque jamais. 
C'était une grosse déception. J'ai oublié le film et je suis 
passée à autre chose. 


< Teri McMinn s'entretient ave 
Gunnar Hansen alors qu'elle 
prépare la scène du freezer. 


C'était la première fois que vous jouiez devant une caméra, 
étiez-vous anxieuse ? 


J'étais un peu anxieuse, mais je me sentais aussi capable et 
prête. Pour moi, c'était une occasion amusante de faire ce 
que j'aimais, jouer et créer. 


Le film a-t-il été tourné en séquences ? 


Non. La première chose que je me souvienne avoir tourné 
a été à l’intérieur de la maison et la scène lorsque la chaise 
de Franklin roule le long de la colline, puis les scènes où 
nous sortons de la camionnette et remarquons le sang que 
l’auto-stoppeur a collé sur le côté. 


Avez-vous reçu des informations concernant votre 
Personnage ou certaines scènes ? 


Bill, "Kirk", et moi avons travaillé sur nos personnages, 
leur background pendant nos longues heures d’attente entre 
le tournage de nos scènes. 


Tobe Hooper semble avoir maintenu un set très séparé, des 
acteurs particuliers ne parlant pas aux autres et / ou 
restant entre eux, tout en maintenant une certaine tension 
sur le tournage. Avez-vous ressenti une tension avec 
d'autres acteurs ou actrices ? 


Non, nous nous sommes tous bien entendus pendant le 
tournage. Quels que soient les jeux que Tobe espérait jouer 
avec nous, je sais seulement que nous avons tous fait 
preuve de professionnalisme dans notre comportement et 
que nous étions camarades. Paul Partain a décidé de rester 
dans son personnage vingt-quatre heures sur vingt-quatre, 
nous l’évitions donc la plupart du temps, à moins qu’il ne 
puisse cesser de se plaindre et devenir Paul. Je n’ai pas 
beaucoup vu Gunnar avant les premières scènes. Le 
premier jour du tournage, Kim m’a invité au bureau, un 
vieux camping-car, pour rencontrer Leatherface. Je me 
souviens marcher dans l’allée jusqu’à l’endroit où un 
GRAND type était assis, il me tournait le dos. En 
m'approchant, j'ai réalisé qu'il était, assis, presque aussi 
grand que moi debout. Quand je me suis retrouvé avec lui, 
Kim nous a présenté. « Teri McMinn, voici Gunnar 
Hansen. Gunnar, voici Teri... » C’est un moment que je 
n’oublierai jamais. C'était surréaliste. Nous étions là, à 
quelques centimètres de distance dans ce véhicule de 
camping exigu.…. Sans climatisation, par une journée d'été 
très, très chaude au Texas. Nous avons tous les deux fait 
un bond en arrière d'horreur et nous avons simultanément 
lancé : « Qu'est-ce que tu fais ici !?? !! » Gunnar avait été 
le colocataire de mon ex-petit ami, George, toute l'année 
précédente, en 1971. Ce n'était pas le grand amour entre 
nous. Gunnar avait constamment planifié des soirées avec 
George dans mon dos pour boire et chercher des nanas, 
commodément, sans jamais m'inviter. Il avait tout fait pour 
nous séparer. Finalement, George et moi nous sommes 
réconciliés, avons emménagé ensemble pendant quelques 
mois avant de nous séparer définitivement. J'étais heureuse 
de ne plus jamais revoir George ou Gunnar Hansen pour 
le reste de ma vie. Tout cela a changé le premier jour du 
tournage, à la mi-juillet 1973. Aussi surprenant que cela 
puisse paraître, nous avons mis de côté nos problèmes 
personnels. En fin de compte, Gunnar et George s'étaient 
également disputés, nous avons donc joyeusement chicané 
au sujet de George et formé une alliance plus facile. Au 
moment où nous devions filmer nos scènes ensemble, nous 
n'avions qu'un seul objectif : notre engagement mutuel à 
faire ce film et à tout donner pour cela ! 


Apparemment, le tournage de la scène du crochet s'est 
avéré très douloureuse pour vous. Comment vous y êtes- 
vous préparée mentalement et physiquement ? Ou 
n'étiez-vous pas préparée du tout ? 


Honnêtement, je ne sais pas comment cette histoire a 
commencé, mais ce n’est pas du tout vrai. C'était l'une de 
mes scènes préférées à tourner. Tout était préparé. L'astuce 
avec le truc pour me pendre devait être dissimulé sous 


mon short et maillot de bain ouvert dans le dos. Notre 
maquilleuse, Dottie Pearl, et notre décorateur / 
scénographe, Bob Burns, ne l'ont finalement terminé que 
la nuit précédant le tournage de la scène. Il s'agissait de 
sangles de parachutes camouflées avec du ruban adhésif, 
de la mousse, et d'un anneau en métal très solide cousu 
dans les sangles dans le dos. Anneau que Gunnar devait 
dirigé vers le crochet, avant de me lâcher, afin que je me 
retrouve pendante dans les airs. Ils ont utilisé une paire de 
bas qu'ils ont cousu au maillot de bain, puis fixée derrière 
les sangles qui ressortaient derrière ma nuque, là où elles 
étaient attachés autour de mon cou par une agrafe. Tout 
était intelligemment dissimulé.Le réalisateur et moi avons 
parlé la veille du tournage. Il m’a demandé si j’avais pensé 
à la scène et ce que j'en pensais. Je lui ai dit que si elle 
était empalée à un endroit non stratégique, pas au travers 
de sa colonne vertébrale, que l'instinct naturel de Pam lors 
de ces premiers instants, elle tendrait probablement 
instinctivement jusqu'à la hampe du crochet pour essayer 
de se retirer elle-même. II a aimé l'idée, alors je l'ai fait. 
Nous avons commencé aux alentours de neuf heures du 
matin, tous rassemblés dans la petite cuisine. Il y avait une 
porte latérale qui donnait sur le côté de la maison, où vous 
voyez le moulin à vent. Le moulin à vent est comme un 
autre personnage du film, ajoutant l’élément de normalité, 
qui fait que la vie continue au milieu du chaos. Le moulin 
à vent symbolise une étrange paix glacée avec son 
ronronnement constant servant de musique de fond 
lorsque le vent la traverse. Tandis que Gunnar me 
soulevait vers le crochet, le réalisateur était en dessous de 
moi pour s'assurer que le crochet passait dans l'anneau de 
parachute attaché à la sangle. Nous l'avons filmé plusieurs 
fois sous différents angles. Les autres acteurs étaient là 
pour regarder, avec l'équipe. C'était intense et calme. 
Lorsque le réalisateur a dit « Coupez », vous pouviez 
entendu une épingle tomber. Tout le monde était 
mortellement silencieux, l'air était épais et empreint d'un 
pressentiment inquiétant. Tout le monde se regarda et prit 
une profonde inspiration. Leurs visages semblaient avoir 
été rendus stupides par ce à quoi ils avaient assisté. De 
calmes soupirs de soulagement silencieux emplirent la 
pièce. Alors que je baissais les yeux au milieu de la salle 
pleine d'acteurs et de techniciens, j'ai vu Sally Nicolaou, 
notre traiteur, épouse de notre preneur de son, Ted 
Nicolaou. Et aussi, debout à côté, il y avait leur fille de 
trois ans. 


Le bien-être des acteurs et des actrices n'était pas l'objectif 
principal de Hooper pendant le tournage. Avez-vous craint 
à un moment ou à un autre que vous ou l'un de vos 
partenaires soyez blessés pendant le tournage ? 


Je n’étais pas sur le plateau de tournage lorsque les scènes 
de mort d’autres membres de la distribution ont été 
tournées, alors je n’avais aucune idée de ce qu’ils vivaient 
réellement. Tobe était concentré sur les aspects techniques 
pour réussir à tout mettre sur pellicule. Nous avons donc 
passé beaucoup de temps à filmer et re-filmer. 


Hooper semble avoir été pris dans de multiples discussions 
/ disputes avec son équipe concernant le tournage de 
certaines scènes. Vous souvenez-vous de certaines 
situations particulières ? 


Pas vraiment. Je savais bien qu'ils avaient épuisé leurs 
ressources financières et avaient arrêté la production 
pendant dix jours après le début. Je sais que l'équipe était 
malheureuse, en colère et épuisée après avoir passé deux 
jours et nuits à filmer les scènes du dîner.Il semble que 
Hooper se soit beaucoup disputé avec Kim Henkel et Bob 
Burns - entre autres - pour changer des scènes et des 
dialogues. 


Quelles scènes vous rappelez-vous avoir été invitée à jouer 
qui n'étaient pas dans le script ou qui ont été improvisées 
à la dernière minute ? 


Au début, on nous donnait de nouvelles pages chaque jour, 
ce qui aurait été les scènes à la maison Hardesty et les 
séquences de van. Kim a écrit quelques nouveaux 
dialogues pour nous et nous avons fait quelques 
improvisations qu'ils ont conservé, mais l’histoire de base 
est restée la même. Pourquoi Kim et Tobe se sont disputés, 
je ne le sais pas. 


L'arrivée au cimetière et la scène s'y déroulant étaient 
beaucoup plus longues dans le scénario. Dans le script, 
votre personnage a une ligne révélatrice avant d'arriver 
au cimetière : « OK, comment se fait-il que tout se soit mal 
passé lors de ce voyage; pas seulement les trucs habituels. 
Est-ce juste une coïncidence ? » Vous souvenez-vous 
d'avoir tourné cette scène ou Hooper a-t-il décidé de 
l'annuler à la dernière minute ? 


Les choses ont changé tous les jours quand nous avons 
commencé. Je pense qu'ils étaient préoccupés par l'argent, 
le temps, et essayaient juste de trouver leurs marques. 
J'imagine qu'ils voulaient trouver d'autres endroits pour 
raconter la frustration de Pam, qui était montrée dans le 
fourgon, lorsqu'elle lisait dans le livre d'astrologie. Dans sa 
scène avec Kirk quand ils cherchaient la piscine et à 
l'extérieur de la maison quand elle était assise. Sur le porche, 
il trouve la dent et elle est clairement en colère contre Kirk. 


Vous fournissez l'une des citations mémorables du film : « Les 

gens ne devraient pas tuer d'animaux pour se nourrir ». Est- 
ce vrai que Hooper a abandonné la viande pendant ou après 
le tournage ? Qu'en est-il de vous-même, étiez-vous ouverte 
et/ou consciente au concept de végétarisme à l'époque ? 


Je ne sais pas qui a arrété de manger de la viande. Je n’ai 
jamais entendu dire qu’il l’avait fait ou pas. Cela ressemble 
à une rumeur folle sans substance. J'ai arrêté de manger de la 
viande il y a plusieurs années et, après le tournage, j'ai 
toujours envisagé de m'arrêter. Au fil des années, j'étais 
dérangée par la viande. Finalement, un jour aux alentours de 
2014, j'ai regardé des vidéos underground d'abattage 
d'animaux. Ça a été le déclic. Je ne peux même plus me 
promener dans les rayons des viandes. Je mange de la viande 
peut-être quatre à cinq fois par an, mais c’est tout, un 
hamburger ou un morceau de poulet, mais 99,9% du temps, 
je ne mange pas de viande. 


Comment s'est passé votre dernier jour de tournage ? 
Comment vous êtes-vous sentie physiquement et mentalement ? 


Quand j'ai eu le casting, j’étais une étudiante affamée, je me 
payais à ma façon, je servais dans un restaurant local, je 
suivais des cours et jouais au théâtre le soir. Pendant le 
tournage, je jouais sur scène dans une production théâtrale 
d’une piéce très populaire que je faisais la nuit à Austin, The 
Rainmaker. Je tenais le rôle principal et nous recevions des 
ovations debout tous les soirs. La pièce avait une star de la 
télévision, Peter Breck, qui me demandait de partir en tournée 
avec la production pendant six semaines. Ils m'ont offert 600 
dollars par semaine, en 1973, le rôle principal, un rôle 
fantastique que j'aimais faire. Je ne pouvais pas croire à ma 
chance. J'étais là, sans le sou, incapable de payer mon loyer, 
d'acheter de la nourriture, quoi que ce soit. J'étais hors de moi 
d'excitation. Ils nous avaient payés seulement pour les deux 
premières semaines de tournage, puis nous avons signé des 
contrats d’argent différé sur les «bénéfices futurs». Cela s'est 
transformé en véritable blague, mais il a fallu des décennies 
pour découvrir que cela ne signifiait presque rien pour 
nous.Mes scènes étaient finies, bouclées, mais quand je leur 
ai parlé de mon opportunité, ils m'ont dit qu’ils avaient encore 
des "scènes de reprise / audio" dont ils avaient encore besoin. 
J'ai demandé des jours précis pour essayer de me faire une 
idée afin d'accepter le travail que je désirais tant et dont j'avais 
désespérément besoin. Puis ils m’ont menacé avec « tu as 
signé un contrat !! ». Je n’avais aucun agent, j'avais 21 ans, 
et ils ont fait tout ce qui était en leur pouvoir pour m’intimider 
car ils ne savaient pas ce dont ils avaient besoin. J'étais seule, 
effrayée et leur ai permis de me faire peur avec leur soi-disant 
«contrat». Ils étaient incroyablement grossiers, et ils se 


moquaient totalement du fait que j'avais désespérement 
besoin du boulot et de l'argent. Je travaillais comme serveuse 
depuis un an, mais comme je ne pouvais pas venir au travail 
à cause du tournage, j’ai été remplacée et j’ai perdu mon 
emploi. Ce fut une période extrêmement difficile pour moi. 
Peut-être que vous et vos jeunes lecteurs ne réalisez pas que 
600,00 $ en 1973 avaient le même pouvoir d’achat que 3 
408,45 $ en 2017. La photo de moi sur Wikipedia a été prise 
durant le SEUL jour où ils ont fait mes scène de reprise/ 
audio. J'étais malheureuse. Sallye Richardson, notre directrice 
de deuxième équipe / assistante réalisateur, qui a prises toutes 
les photos, est passée à côté de moi. Je regardais par terre, 
très malheureuse et elle a dit : « Hé, Teri, lève les yeux. » Je 
l'ai fait et n'ai jamais vu la photo pendant trente-cinq ans, 
lorsque je suis sortie publiquement en tant que Pam et ai fait 
ma première apparition. Quelqu'un m'a dit que j'étais sur 
Wikipedia. J'ai dit : « Vous vous moquez de moi ?! » 


Compte tenu de l'époque et du jeune âge de toute l'équipe 
et de tous les acteurs, y avait-il beaucoup de drogue sur le 
plateau ? 


Non, nous avons fumé un peu d'herbe, mais c’est tout ce que 
j'ai fait, ou qui que ce soit avec qui j'étais connectée. Je ne 
connaissais personne, sauf Gunnar, avant de tourner. Bill et 
moi sommes devenus de bons amis pendant le tournage et 
Allen lorsque je suis revenue à Austin en 1990. Aucun 
d'entre nous n'avait jamais consommé de drogue dure. C'était 
les années 70 et on fumait communément de l'herbe. 


Malgré son apparence de film d'exploitation, Massacre à 
la tronçonneuse n'a absolument aucune nudité et même 
pas une scène où l'on peut voir les jeunes personnages se serrer 
ou s'embrasser. Y a-t-il eu des discussions concernant le 
manque total de proximité physique entre les personnages ? 


< Petit moment de frayeur lorsque Pam découvre une araignée 
dans l’ancienne demeure familiale. 


Non, nous n’avons pas été consultés sur la direction du 
film. En tant qu’acteurs, nous avons collaboré étroitement 
pour former nos personnages, discutant de leur background 
et de leur motivation. 


Avez-vous assisté à la première du film ? Quels souvenirs 
en gardez-vous ? 


Marilyn, Ed, Allen, Tobe, Kim et peut-être une partie de 
l’équipe, des épouses et des amies étaient présents. J'avais 
déménagé d'Austin à Dallas deux mois après avoir bouclé 
le tournage pour essayer de trouver du travail, recommencer 
à zéro. Ils ne m'ont jamais contactée pour m'inviter, ni Bill 
Vail (Kirk). J'étais serveuse dans deux restaurants / clubs 
locaux de Dallas lors de la première et j'étais au bar à 
attendre quelques boissons pour mes tables. Le barman m'a 
dit qu'il avait vu la bande-annonce de « ce film que tu as fait, 
Massacre quelque chose », et que j'apparaissais dans toutes 
les bandes-annonces. Je n'en avais absolument aucune idée. 


Vous souvenez-vous des premières critiques du film que 
vous avez lues ensuite ? 


Je me souviens de Rex Reed affirmant que c’était le film 
le plus terrifiant qu’il ait jamais vu et quelques autres, mais 
j'étais passée à autre chose. 


Il vous a fallu beaucoup de temps pour revenir sous les 
projecteurs et accepter d'apparaitre à des conventions. 
Était-ce parce que le tournage avait été une expérience 
difficile et que vous ne vouliez plus y être associée ? 


C'était beaucoup de choses, principalement, j'ai continué à 
avoir une vie, une vie réelle et authentique ! 


Acteur 


Sans masque, impossible 

de reconnaître John Dugan. 

Il est pourtant l'une des voûtes 
du clan Slaughter, le grand-père 
friand de sang frais. 

Une figure cauchemardesque 
qui a profondément marqué 

de son empreinte 

Massacre à la tronçonneuse. 


Pouvez-vous me parler de votre parcours avant Massacre 
à la tronçonneuse ? 


J'étais quelque part après ma deuxième année à l'école de théâtre 
de l'institut d'art de Chicago. Je travaillais pour l'été, je faisais 
du théâtre pour enfants. Je portais des cravates vertes et jaunes, 
je dansais, je chantais des chansons folkloriques et je racontais 
des histoires folkloriques du monde entier (rires). D'ailleurs une 
des scènes était un conte français, appelé Le soleil, le vent et le 
fermier. Je faisais deux spectacles par jour, six jours par semaine 
pour environ 175 $, ce qui n’était pas beaucoup. Kim Henkel 
était marié à ma sœur et un jour il m'a appelé. Je n'avais que 20 
ans. J'ai donc quitté la pièce et je suis allé au Texas, y passer 
l'été, et faire Massacre à la tronçonneuse. 


Vous a-t-il beaucoup parlé du film au téléphone ? 


Oui, il l'a fait. Et après avoir accepté l'offre, il m'en a parlé 
davantage. Kim était fasciné par le macabre. Il avait un 
grand livre chez lui, entièrement dédié aux meurtres 
bizarres et Ed Gein était dedans. Toute la fabrication du 
mobilier et du masque était basée sur Ed Gein. Avant qu'il 
écrive le film, je savais qu'il était intéressé par ce genre de 
choses, on en avait déjà parlé. Je sais qu'il écrivait, mais je 
ne le connaissais pas depuis très longtemps, nous nous 
étions probablement déjà rencontrés que trois fois 
auparavant. Avant de rencontrer ma sœur, au mariage et 
peut-être une fois après, parce que nous vivions très loin. 


Vous a-t-il dit que votre personnage n'aurait pas de 
dialogues ? 


Oui, il m'a dit ça. Mais je joue deux personnages dans le 
film : il y aussi un jeune homme au cimetière. Il m'a 
donné un rôle avec quelques lignes, mais qui n'a pas été 
conservé à l'écran. Mais je savais que le grand-père 
n'avait pas de dialogues, c'était essentiellement un jeu 
physique. 


Le jeune homme: était-ce celui qui, dans le scénario, 
évoquait les hippies et/ou la guerre du Vietnam ? 


Non, le mien parlait de... Tu sais, Julien, ça remonte à 
tellement longtemps (rires) ! J'ai joué l'adolescent numéro 
un et il y en avait un autre, un élève du secondaire qui 
jouait l'adolescent numéro deux. Lui et moi parlions de la 
personne qui avait découvert les atrocités commises au 
cimetière, de son effroi et de la rapidité avec laquelle il 
s'était enfui dans sa camionnette. On en riait. 


Avez-vous eu un script intitulé Leatherface ou 
Headcheese ? 


Headcheese était écrit sur mon script. 
En avez-vous gardé une copie ? 


Toutes mes affaires ont été volées un an après la fin du 
film. Je conduisais à travers le pays et il a été volé dans 
ma voiture, entre Chicago et la Californie. Cela aurait 
été durant l'hiver 1976-1977. J'ai passé la nuit dans le 
Missouri et à mon retour, tout avait été volé dans ma 
voiture. J'avais un coffre sur le toit de ma voiture et tout 
mes trucs de Massacre à la tronçonneuse, j'avais aussi 
tous les costumes que j'avais conservés des pièces que 
j'avais faites durant les quatre dernières années. 


Robert Burns et William Barnes ont travaillé sur vos 
mains et votre visage. Pouvez-vous me dire exactement 
qui a fait quoi ? 


Robert Burns a fabriqué tout le masque de Gunnar. 
William Barnes s'est occupé de mon maquillage. C'était 
un peu un gars de la Renaissance, il faisait tout. C’était 
un artiste, sculpteur et photographe merveilleux, il était 
un chirurgien esthétique à succès à Austin. Pour lui, faire 
du maquillage prothétique était un passe-temps. Il a 
essentiellement pris mon visage et l'a fait vieillir. C’est 
pourquoi le maquillage est si efficace, je pense. 


Comment était-ce de rester assis pendant de longues 
heures alors que des gens travaillaient sur votre visage ? 


C'était horrible ! La première fois, cela a pris sept heures. 
Mais en fait, je me suis un peu assoupi (rires) ! Au bout 
d'un moment, on se laisse aller et on s'endort. Les gens qui 
touchent votre visage, d’une manière étrange, c’est plutôt 
relaxant. Ils étaient deux, le Dr Barnes et Dottie Pearl, qui 
l'assistait. Ce n’était pas très agréable, mais je l’ai fait 
plusieurs fois depuis, alors je suis habitué. 


Pensez-vous que, en raison du caractère DIY du film, ce 
travail particulier a pris plus de temps que prévu ? 


Non. Quand j'ai fait Texas 3D, c'était professionnel - j'avais 
ma propre remorque climatisée. Et cela prenait encore, 
avec les nouvelles techniques qu’ils utilisaient, cinq heures. 
Mais la remorque de maquillage était beaucoup plus 
confortable et la technique est plus facile maintenant, ils 
utilisent du silicone au lieu de latex et ça s’adapte comme 
une seconde peau. Puis ils peignent directement sur vous 
pour donner un aspect réaliste. La deuxième fois qu'ils 
m'ont maquillé sur Massacre à la tronçonneuse, cela a 
pris cinq heures, car ils en savaient plus sur ce qu'ils 
faisaient. 


Combien de fois avez-vous dû vous asseoir pour ce 
maquillage ? 


Juste deux fois. 


Comment se passait le travail avec Robert Burns ? Il 
semble qu'il soit devenu un peu fou pendant le tournage ? 


(rires) Il était un peu fou! Il était un génie tordu, il était une 
personne très créative qui avait des opinions très fortes sur 
les choses. Il était notre directeur artistique... notre 
production designer. Il avait des opinions très fortes sur ce 
à quoi certaines choses devraient ressembler, tout comme 
Tobe. Donc, ils y allaient franchement (rire) ! Ils ont eu 
d'énormes engueulades à plusieurs reprises. Et Robert 
Burns gagnait (rires) ! 


Vous souvenez-vous de la nature de ces disputes ? 


Je ne me souviens pas des détails, je ne tournais pas ce jour- 
là mais je travaillais comme assistant de production. Je crois 
que c'était le jour où nous travaillions dans cette pièce où Teri 
McMinn tombe, au milieu des tas d'os et de plumes. Tout le 
monde avait si chaud et était misérable, les températures 
étaient très élevées, tout le monde était inconfortable. 


< Le petit-fils et son grand-père. 
Un portrait de famille comme un autre. 


À quel moment du tournage êtes-vous arrivé ? 


Je suis arrivé deux semaines après le début du tournage, je 
crois. Ils avaient filmé pendant quelques semaines, puis ils 
ont dû tout arrêter à cause du manque de fonds, puis ils ont 
trouvé plus d’argent et ils ont recommencé à tourner. Je 
suis arrivé quelque part durant cette pause. Je devais être 
là trois semaines avant de commencer à tourner pour qu'ils 
puissent me maquiller. Je devais m'asseoir pour le 
maquillage et ensuite, il devait être conçu et créé. 


Quand vous êtes arrivé, avez-vous eu l'impression que les 
gens étaient déjà très fatigués ? 


Ils en avaient bien l'air, oui (rire) ! Le sud des États-Unis 
est très inconfortable en été. Et nous n'avions aucun endroit 
climatisé pour nous échapper, tu sais, car nous n'avions pas 
de budget. Il fallait endurer ça. Presque tout le monde 
venait du Texas, et moi de l'Indiana, j'étais habitué aux étés 
très chauds. Vous devez le supporter, car il n'y a aucun 
moyen d'y échapper, on était en plein tournage à l'extérieur. 


Considérant que Kim Henkel est votre beau-frère, êtes- 
vous resté proche de lui pendant le tournage ? 


Oui. Il m'a hébergé dans un très bel appartement, qui était 
notre bureau de production, à Austin. C’était à distance de 
marche de l’appartement de ma sœur. Nous avons passé 
beaucoup de temps ensemble. Il a tenu à passer du temps 
avec moi cet été. 


Pendant le tournage, étiez-vous plus en contact avec 
Hooper ou Henkel ? 


De mémoire et selon moi, Kim semble être celui qui dirigeait 
les acteurs, en ce qui concernait les personnages. Et Tobe était 
celui qui coordonnait le mouvement et le look - l'éclairage, 
l'objectif, les angles, ce genre de choses, avec l'équipe de 
tournage. Cela semble être la façon dont ils ont travaillé. 


Avez-vous été témoin de conflit entre Hooper et Henkel ? 
Ils étaient parfois en désaccord, mais Kim Henkel est un 


homme très calme. Ils étaient amis depuis des années et 
avaient une dynamique différente, ils se sont mis de côté 


et ont discuté des choses de manière relativement civile. 
Contrairement à Tobe et Robert Burns ou à Tobe et Daniel 
Pearl (rires) ! 


Vous souvenez-vous d'un conflit spécifique entre Hooper et 
Pearl ? 


Oh oui, je m'en souviens tout spécifiquement! Tobe n'avait 
jamais travaillé avec une grosse équipe, et il n'avait jamais 
eu de directeur de la photographie, il filmait tout lui-même. 
Après quelques jours, ne sachant pas ce qu'il était censé 
faire le lendemain, c'était éprouvant pour les nerfs de 
Daniel. Il a dit: « Tobe, j'ai besoin du découpage technique 
pour le jour suivant, chaque jour, pour pouvoir rentrer chez 
moi et planifier ma journée, comme un calendrier de ce que 
l'on va filmer. » Tobe a donc accepté et a fait un découpage 
technique pour Daniel. Et le lendemain sur le plateau, il ne 
le suit pas, il commence à dire: allez ici, faites ceci et faites 
cela (rires). Une dispute a alors pris place à ce moment. 
Daniel Pearl est une personne très intelligente, très créative 
et un merveilleux directeur de la photographie. Il était jeune 
- nous étions tous si jeunes! - et il personnifiait vraiment le 
talent, il voulait que tout soit fait correctement ! Et l’idée de 
Tobe, sa façon de fonctionner, courir, etc., ce n’est pas la 
même chose lorsque vous avez une équipe de trois 
personnes et une distribution de quatre que lorsque vous 
êtes en train de tourner un long-métrage. Bien sûr, Daniel 
avait raison et Tobe avait tort. Mais je ne suis pas sûr que 
cela soit jamais allé dans le sens de Daniel. Tobe déviait 
toujours du scénario et il avait toujours besoin de beaucoup 
plus d'images que nécessaire. Je pense que sa méthode de 
travail gaspillait beaucoup de pellicule et faisait aussi 
perdre beaucoup de temps. Mais il a finalement obtenu ce 
qu’il voulait et à l'écran, c'était magnifique, donc. Je ne 
sais pas s’il savait ce qu’il faisait ou non, mais en tout cas, 
il l’a fait (rires) ! 


Il semble que l'équipe et le casting se soient interrogés sur 
la capacité de Hooper à tourner le film. 


Je ne peux rien te dire à ce sujet, j'avais seulement vingt 
ans et c’était mon premier film (rires). Il a tourné beaucoup 
plus de film que nécessaire. Par exemple, toute la scène 
avec la famille et Marilyn, la scène du dîner. La façon dont 
ce serait tourné normalement serait probablement 

quelques plans larges, sous différents angles, ensuite on 
passe aux two shots (plan dans lequel apparaissent deux 
personnages NdA), puis des gros plans, par-dessus les 
épaules, puis des plans plus particuliers. Et quand vous y 
arriverez, vous allez faire un ou deux dialogues, les 
dialogues que vous auriez planifiés, ou storyboardés ; OK, 


® John Dugan une fois le maquillage appliqué. 


il me faut deux plans de l'auto-stoppeur et du vieil homme 
récitant leurs dialogues ou quelque chose comme ça. Vous 
filmez tout ça et tout le monde passe à la scène suivante. 
Dans le cas de Tobe, il tournait la scène entière à chaque 
fois, avec tout le monde là-bas, même s’il était sur un gros 
plan d’une seule personne ou de deux personnes. Donc, je 
pense que c’est une vraiment une question d'entrainement. 
Maintenant, avec la vidéo, ça n'a plus beaucoup 
d'importance, mais avec de la pellicule, cela représentait 
beaucoup d'argent. 


Cela a dû être exténuant pour l'équipe et les acteurs. 


Oh, c'était terrible ! Rétrospectivement, cela a fonctionné, 
car lorsque vous regardez cette scène, vous pouvez voir 
tout le stress, vous pouvez sentir la tension entre tout le 
monde. Cela monte à un tel crescendo. Nous avons 
travaillé si dur pendant près de trente heures. En 
maquillage, en costume, dans la chaleur. Tout le monde 


était furieux contre tout le monde. Dans un sens, cela a 
fonctionné, vous pouvez le sentir. Que tout cela ait été ou 
non l'intention de Tobe Hooper, je ne sais pas. Étions-nous 
manipulés ? Je ne sais pas, mais ça a certainement marché 
pour le film. 


Le producteur Jay Parsley semble avoir été une présence 
envahissante sur le tournage. Vous souvenez-vous de lui ? 


Oui, c'était un des financiers, originaire de Dallas. Il était 
là. Je crois qu'il avait des liens avec la Commission du film 
du Texas, mais il avait aussi beaucoup d’argent personnel. 
Vraiment beaucoup. 


Oui, 40000. 


Il était là, passait pas mal de temps et je pense qu'il avait 
des choses à dire. Je n'étais pas au courant de leurs affaires 
mais je sentais qu'il dérangeait les gens quand il était là. Il 
a rendu les gens inconfortables. 


Avec qui au sein du casting étiez-vous le plus proche ? 


Paul Partain probablement. Je n’ai pas travaillé avec lui, 
mais c’est la première personne que j’ai rencontrée et 
c'était un gars sympa. Tout le monde le détestait (rires) ! 
En fait, il ne quittait jamais son personnage. Il a fallu des 
années avant que les autres réalisent qu'il était un gars bien 
! Je le savais, mais je n’étais pas obligé de travailler avec 
lui, donc. (rires). Aussi Ed Neal et Gunnar, nous trois 
étions proches. Je suis devenu proche de Jim Siedow des 
années plus tard. Il était intense, plutôt effrayant. Il était 
très dévoué, c'était un acteur très discipliné. Il était un 
homme de peu de mots quand la caméra ne tournait pas 
parce qu’il était toujours dans son scénario. Toujours à 
étudier le script, toujours à prendre des notes pour lui sur 
les choses qu'il pourrait faire. C'est en tout cas comme ça 
que je me souviens de lui. Mais c'était un type très gentil, 
de même que sa femme. J'ai rencontré Ruth quelques 
années plus tard, lorsque nous étions en tournée pour des 
apparitions personnelles dans des conventions. J'ai perdu 
contact avec Paul Partain. Nous avons parlé au téléphone 
quelques fois avant sa mort. Je ne l'ai plus revu après le 
quatrième Massacre à la tronçonneuse. Là, nous avons 
passé une journée ensemble. Lui, Marilyn et moi avons eu 
une scène ensemble et nous avons déjeuné ensuite, Mais 
avec Ed et Gunnar nous sommes toujours restés en contact 
au fil des ans. Nous nous voyons plusieurs fois par an. 


Pendant le tournage, Hooper a-t-il essayé de maintenir une 
distance entre la famille et le jeune casting ? 


*  Onenlève le cadavre de la grand-mère et on obtient le portrait 
d'une famille américaine tout ce qu'il y a de plus classique. 


Oui, peut-être. Je ne suis pas certain. Il ne voulait pas que 
quiconque soit près de Gunnar avant de l'avoir vu pour la 
première fois. Je sais qu'Allen Danzinger n'avait jamais vu 
Gunnar jusqu'à cette scène où il a été tué avec un marteau 
(rires). Il hurle comme une petite fille, il ne savait pas à 
quoi s’attendre, il se retourna et il y avait ce mec. Il a dit 
que ce cri était réel. Ça l'a vraiment effrayé (rires) ! 


Étiez-vous là quand cette scène a été tournée ? 

J'y étais - pour Pam en train d'être suspendue aux crochets. 
Quels sont vos souvenirs de cette scène ? 

Teri est merveilleuse dans cette scène. Ils avaient confectionné 
un harnais artisanal à partir d'un parachute. Elle portait un si 


petit costume, un costume minuscule, qu'ils en prenaient une 
partie et qu'ils utilisaient sous son costume un bas en nylon. 


Et mettaient ceux-ci sous son short. Et ils avaient attaché un 
crochet dans le dos. Et ils ont pris ce crochet et ils l'ont 
retourné pour que le crochet fasse face à l'opposé, loin de son 
dos. Alors Gunnar a dû la soulever, au-dessus de ce crochet, 
placer cette boucle au-dessus de ce crochet et puis la lâcher 
dessus. Ce qu'elle a fait magnifiquement (rires). II la laisse 
donc tomber et tout son poids pèse sur ces bas en nylon qui 
sont croisés, et ça fait mal. Elle était inconfortable (rires). Sa 
tentative de se retirer du crochet, quand elle tend la main, elle 
essaie en fait juste de relâcher de la pression, c'est totalement 
réel. Les gens pensent avoir vu le crochet s'enfoncer dans son 
bas, mais en fait il n'y a rien de tel. Vous voyez le crochet, 
vous voyez son dos, vous la voyez tomber, vous la voyez 
réagir. Mais tout était si bien monté et si bien joué que les gens 
pensent en réalité avoir vu le crochet lui déchirer le dos. Et 
c'est arrivé que certains se disputent avec moi me jurant que 
l'on voit une telle scène ! J'étais là ! Je te parie cent dollars 
maintenant (rires) ! 


Vous souvenez-vous, juste avant cette scène, d'une dispute 
entre Robert Burns et Tobe Hooper ? 


Non, je ne me souviens de rien en particulier, mais je me 
souviens qu'ils se sont beaucoup battus. 


Vous souvenez-vous s'il füt question de mettre plus de sang 
ou de nudité dans le film ? 


Je me souviens de discussions entre Kim Henkel, Tobe 
Hooper, moi-même et Lou Perryman, l'assistant caméra, qui 
était aussi mon colocataire à Austin durant cet été. Il est 
devenu plus tard un bon ami. Nous étions tous les quatre dans 
une maison d'édition à Austin, près de l'université, et nous 
regardions les dailies. Et ils essayaient de décider s’il serait 
possible d’exposer les seins de Marilyn à un moment. Et Tobe, 
incroyablement, voulait que le film soit classé PG. Il voulait 
que le film soit tout public (rires) ! Ils ont finalement 
abandonné cette idée. Est-ce que Marilyn l’aurait fait, je ne 
sais pas. Je ne pense pas quand même... Qui sait, à l’époque, 
on était en 1973 après tout (rires) ! En ce qui concerne la 
quantité de sang, il n’y a pas beaucoup de sang dans le film. 
J'ai craché du sang sur la camionnette, c'était l'une de mes 
scènes. Un jour, je travaillais comme asssistant de production 
et Sallye Richardson, qui était assistante réalisateur, essayait 
de trouver un moyen de verser du sang sur la camionnette. 
Elle a dit « Essayons en crachant. » (rires)! Parce que c’est ce 
que l’auto-stoppeur est censé faire : cracher du sang. Alors j'ai 
rempli ma bouche de faux sang et j'ai essayé (rires). Nous 
avons essayé de différentes manières, en rigolant. Sallye était 
très amusante. Elle est décédée il y a quelques années. C'était 
une femme très gentille. 


Qu'avez-vous fait d'autre derrière la caméra ? 


Je travaillais dès que Sallye avait besoin que je fasse des 
choses. Des petites choses étranges. Je prenais l'un pickup 
trucks pour prendre des accessoires et je les rapportais, ce 
genre de choses. Vous vous souvenez du poulet?Oui.Je 
devais m'asseoir sur le sol et donner des petits coups à ce 
poulet avec un bâton pour le faire caquetter (rire) ! Le 
poulet n'en faisait pas assez pour Tobe, il était juste assis 
là, il voulait que nous soyons fâchés (rires) ! J'étais juste 
en dessous avec un gros bâton, alors je donne des petits 
coups dans la cage pour énerver le poulet ! C’est l’une des 
choses que j’ai faites, des petits boulots bizarres, être 
assistant de production quoi. 


Sallye Richardson a dû partager les crédits relatifs au 
montage et il semble qu'elle ne soit pas satisfaite de cela. 
Savez-vous qui a fait quoi en ce qui concerne le montage ? 


Non. Tout est arrivé après mon retour à Chicago. 


Y a-t-il eu des changements de dernière minute concernant 
votre rôle ? 


Non. Kim trouvait toujours de nouvelles idées à essayer, 
mais en ce qui concerne des changements majeurs dans 
mon rôle, il n'y a rien eu de tel. 


Y at-il quelque chose en particulier qui vous a surpris lors 
du tournage ? 


< John Dugan (pour une fois 
non maquillé), Kim Henkel 
et Tobe Hooper s’amusent du 
travail sanguinolent effectué 
sur le côté du van. 


C'était mon premier film, Julien. Mais je suppose que 
n'importe qui sur son premier film te dira probablement la 
même chose : j'ai été surpris par le temps qu'il faut pour 
faire une si petite quantité de plans (rires). La durée, le 
processus d'installation du matériel, car tout doit être 
parfait, les configurations entre chaque scène, combien de 
temps cela prend pour que tout soit parfait, puis enfin 
tourner pour obtenir quinze secondes de film. Et puis vous 
vous arrêtez, et c’est une heure d'attente de plus (rires). Je 
ne pense pas que ce soit possible de comprendre avant de 
faire son premier film. Il y a eu très peu de répétitions sur 
ce film - dans tous les films que j'ai faits d'ailleurs. 
Contrairement aux théâtres où nous passons des semaines 
en répétition.La plupart des gens sur le plateau faisaient 
partie de la contre-culture de l'époque. 


Etait-ce aussi votre cas ? 


Oh oui (rires) ! J’étais un hippie si c’est ce que vous 
demandez (rires) ! 


Cela a-t-il apporté une sorte d'esprit commun et de 
solidarité entre vous ? 


Je pense que oui. Nous avons tous fumé de la dope (rires). 
Sally Nicolaou était notre traiteuse et il y avait un aspect 
de contre-culture dans notre nourriture, il y avait beaucoup 
de plats végétariens, de légumes complets et de légumes 
verts, des trucs hippies typiques. Et elle a même essayé un 
jour des brownies à la marijuana. 


Vous souvenez-vous de la marijuana cultivée derrière la 
maison ? 


Oui, il y avait une petite parcelle de marijuana derrière la 
maison. Quelqu'un en a pris et le séchait. 


Y-a-t-il eu des discussions concernant votre possible 
implication dans Massacre à la tronçonneuse 2 ? 


Jamais. Ils ne m'ont jamais contacté. Jamais essayé de me 
contacter. 


Avez-vous été déçu ? 


Oh oui, absolument. J'étais énervé. J'ai créé ce rôle, il n'y 
avait aucune raison pour laquelle je n'aurais pas dû le faire. 
On aurait au moins dû me le demander. Alors, j’aurais pu 
le refuser s’ils ne proposaient pas assez d’argent ou quelque 
chose d’autre - ils auraient dû au moins me le demander. 
Ça aurait été la bonne affaire à faire, tu ne penses pas ? 
C'était putain de grossier, vous savez. Je suis toujours 
énervé à ce sujet. 


Il semble que bon nombre de personnes parmi les membres 
du groupe tiennent toujours … peut-être que la rancœur est 
un mot trop gros, mais au moins des ressentiments à 
l'encontre de Tobe Hooper. 


Ouais, ouais. Ce n’est pas le grand amour entre Tobe et 
moi. 


< Kim Henkel participe 
au travail de décoration de 
la demeure des Slaughter. 


Compte tenu de vos liens familiaux avec Kim Henkel, vous 
avez par contre probablement gardé contact avec lui ? 


Oh oui. Je l'ai vu il y a deux ans. Je tournais un film à 
Corpus Christi, intitulé Deviant Behavior. J'étais là-bas 
pendant quatre ou cinq jours. Il est originaire de là et a une 
maison. On a aussi été à Dallas un jour. Nous sommes aussi 
allés chez l'une de ses sœurs. Nous restons en contact. 


Vous souvenez-vous de la première fois que vous avez vu 
Massacre à la tronçonneuse ? 


Oui, c'était au Chicago Theatre, dans la troisième salle, 
c'était une salle magnifique, un théâtre de vaudeville avant. 
Il était un peu en chute en 1974, mais toujours magnifique. 
Nous étions environ vingt amis et ensuite nous sommes 
tous allés dans mon appartement. J'y vivais avec ma petite 
amie et deux autres filles, un grand appartement et nous 
avons organisé une opening night party (rires)! 


Avez-vous été surpris par le film quand vous l'avez vu pour 
la première fois ? 


Oui. J'ai été agréablement surpris. 


Acteur 


Sans nom à l'écran, le personnage 
qu'interpréte Ed Guinn n'en est pas moins 
crucial dans l'odyssée infernale de Sally. 

« Le conducteur du Black Maria » 

fût aussi à l'époque une figure clef de 

la contre-culture austinite, dont le parcours 
éclaire d'une lumière particulière le terreau 
d'où émergea Massacre à la tronçonneuse. 
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En tant que jeune afro-américain grandissant au Texas dans 
les années 50 et 60, avez-vous été confronté à de nombreux 
préjugés ? 


Oui, il y avait des moments difficiles alors. Vous deviez 
faire attention où vous alliez, comment vous interagissiez 
avec les gens et les entreprises, en montant à l'arrière des 
bus, il y avait des entrées séparées selon les couleurs dans 
les salles de cinéma, etc. Plus de choses que je peux 
énumérer.…… 


Vous avez suivi le programme de musique à l'Université du 
Texas, où vous avez notamment été le premier Afro- 
Américain à jouer au sein de la Longhorn Marching Band. 
Était-ce un endroit plus progressiste que le reste d'Austin ? 


Austin était un endroit plus progressiste que la plupart du 
Texas. Il y avait de la ségrégation au sein de La Longhorn 
Marching Band, à la plus grande surprise de mon père et 
moi lorsque nous sommes venus pour une orientation de 
première année 


Il semble que vous connaissiez déjà certains membres de la 
distribution et de l'équipe du Massacre à la tronçonneuse, 
notamment, Robert Burns qui était rédacteur en chef du 
Texas Ranger. Pouvez-vous me dire comment vous l'avez 
rencontré ? 


Je connaissais Bob par le biais du Ranger. Gilbert Shelton füt 
mon camarade de chambre pendant un certain temps et j'étais 
un distributeur bénévole du Ranger sur le campus car je pense 
que vous deviez être un étudiant pour le distribuer sur le 
campus. Austin était également un endroit très petit et tous ceux 
qui étaient légèrement créatifs connaissaient tous les autres. 


Connaissiez-vous d'autres personnes avant de tourner le film ? 


Gunnar était le meilleur ami de mon beau-frère au lycée et 
son témoin lors de son mariage. Ed et moi avons joué une 
pièce ensemble mais je ne m'en souviens pas beaucoup, ni 
de lui. 


Vous étiez un membre clé de The Conqueroo, l’un des 
groupes clefs de la scène psyche locale (même si votre son 
était beaucoup plus large que cela). The Conqueroo est 
devenu le groupe résident de l’un des seuls, sinon le seul, 
lieu alternatif pour les groupes à Austin, The Vulcan Gas 
Company. A-t-il été difficile pour un groupe comme le vôtre 
d'exister à Austin et au Texas ? 


FROM 
——s & == 


< Avant d'être acteur, Ed Guinn est l’un des musiciens central 
de The Conqueroo, un groupe qui a marqué l’histoire musicale 
d'Austin. Ci-dessus : le seul et unique LP du groupe. 


J'apprécie que vous ayez vu ce que nous essayions de faire 
comme étant un peu plus aventureux que certains sans 
compter sur des gimmicks. Nous étions assez étranges pour 
ne pas réussir dans les clubs de danse classiques qui étaient 
plus axés sur le public des groupes à danser des facs, et les 
groupes ne faisant que des reprises. 


En regardant d'aujourd'hui le passé d'Austin, nous 
pourrions avoir l'idée, que la ville était à la pointe de la 
contre-culture de l'époque. Il semble cependant que la 
réalité était un peu plus sinistre pour ceux qui étaient dans 
cette contre-cultures. Quels souvenirs gardez-vous de cette 
époque ? 


Oui, l’establishment n'encourageait par les types débraillés 
dans notre genre. Mon ami Don Hyde, qui avait ouvert la 
Vulcan Gas Company, était constamment harcelé par les 
bons pères de la ville et par les flics. On disait aux étudiants 
de première année qui entraient à l’Université du Texas de 
ne pas aller à la Gas Co., car le public n’était pas 
fréquentable, etc. 


K MARIA > 


me 2 _ 


# Ed Guinn sortant de son truck et lançant une molette au visage de Leatherface. 


Troisième photo : mauvaise prise, Ed Guinn s'arrête de courir. 


Les policiers et autres agents fédéraux semblent avoir été 
derrière les hippies d'Austin. En 1969, Roky Erickson, 
chanteur des 13th Floor Elevators, a été arrêté pour un 
joint de marijuana et condamné à une peine de dix ans 
d'emprisonnement. Comment vous et vos amis avez réagi ? 


Nous évitions ça en étant des consommateurs mais pas des 
« distributeurs » de drogue. 


Aviez-vous vu ou entendu parler du film précédent de Tobe 
Hooper, Eggshells ? 


Non 


En gros, Massacre à la tronçonneuse pourrait se résumer 
ainsi: les hippies d’Austin se rendent dans la campagne du 
Texas et se font massacrer. Avez-vous eu l'opportunité, seul 
ou avec votre groupe, de goûter à la partie rurale du Texas? 


Nous étions un peu over the top. Mais nous avons fait un 
concert à Wichita Falls et nous avons eu la trouille à cause 
de rustres qui avaient envie d'en découdre, qui tambourinaient 
contre notre porte afin que l'on sorte pour se taper. 


Votre scène a été tournée à la fin du tournage. Quand vous 
êtes arrivé sur le plateau, dans quel état se trouvaient les 
différents membres du casting et de l'équipe ? 


Eh bien, seuls Ed, Marilyn et Gunnar étaient encore «en 
vie» et ils étaient plutôt bien grillés. 


Combien de temps a-t-il fallu pour tourner votre partie et 
la séquence finale? Y a-t-il eu beaucoup de prises de vue ? 


Beaucoup, beaucoup de retournage. Mais toute la journée 
a duré environ de 7 heures du matin jusqu'à 18 ou 19 
heures. 


Tobe Hooper ou Kim Henkel vous ont-ils donné des 
informations particulières sur ce qu'ils faisaient et ce 
qu'ils voulaient que vous fassiez ? 


Si c’était le cas, je ne m'en souviens pas. Je traitais avec 
Bob autant que Tobe et Kim que je me souvienne 


Pouvez-vous me raconter l'histoire derrière votre camion 
et son nom, Black Maria ? 


Bien sûr, c’était le nom de l’entreprise de camionnage que 
mon beau-frère et moi avions créée en Californie lorsque 
nous avons acheté le camion. Son deuxième prénom est 
Maria, pour Erich Maria Remarque, et je suis noir ! 


Avez-vous assisté au tournage de la «danse» de 
Leatherface avec sa scie à chaïne qui conclut le film? 


Je ne pense pas que j'étais là pour la danse. 


Avez-vous été payé pour votre rôle et l'utilisation de votre 
camion ? 


Oui, si je me souviens bien, le jour-même. 
Même si votre temps sur le plateau a plutôt été court, 


qu'avez-vous ressenti concernant votre expérience de 
tournage ? 


C'était le seul long-métrage dans lequel j'avais joué à ce 
moment-là. Mais cela semblait inutilement difficile avec 
la course répétée sur la route. 


Les drogues faisaient partie de la contre-culture de 
l'époque. Savez-vous s'il y en avait beaucoup sur le plateau 
et pendant le tournage du film ? 


Pas pendant mon séjour. 


Pensez-vous que le film faisait partie de la contre-culture 
de la scène florissante d'Austin à l'époque ? 


Pas du tout, c'était plus une extension de l'environnement 
académique autour de l'Université du Texas. 


Vous souvenez-vous de la première fois que vous avez vu 
Massacre à la tronçonneuse ? Comment avez-vous réagi 
et qu'en avez-vous pensé à l'époque ? 


Oui, ils ont fait une première ici à Austin. J'ai trouvé que 
c'était plutôt kitsch (« camp »), avec tous ces hurlements et 
ces courses. Je trouvais qu'il semblait y avoir une couche 
légèrement comique au-dessus de tout le chaos, mais vous 
deviez peut-être être dans le film pour ressentir cela. 


< L'équipe et les amis 
du Vulcan Gas 
Company devant la 
salle. Ed Guinn est 
au premier rang. 
et il est possible que 
Ted Nicolaou soit 
aussi sur le cliché. 


Ÿ Photo d’exploitation 
mexicaine. 


Comment avez-vous été impliqué dans Massacre à la 
tronçonneuse 2 ? Avez-vous gardé contact avec Tobe 
Hooper entre les tournages ? 


Burns m'a engagé car il était un ami et savait que j'avais un 
camion. Et non, je n'ai jamais revu Tobe. 
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